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Spielarten des Antipetrarkismus bei Francesco Berni
Dem Petrarkismus wird als kritische und oppositionelle Tendenz gern ein sogenannter Antipetrarkismus
gegenübergestellt, zumal seit der Literaturhistoriker und Dichter Arturo Graf „Petrarchismo ed
Antipetrarchismo“ Ende des vergangenen Jahrhunderts in einem bemerkenswert materialreichen
Aufsatz programmatisch konfrontiert hat 
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. Indessen kann dieser Begriff Anlaß zu mannigfachen
Mißverständnissen geben 
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. Sie machen es nötig, auf einige evidente Beschränkungen hinzuweisen,
welche kaum ratsam erscheinen lassen, den „Antipetrarchismo“ als wirklich geschlossenen literarischen
Komplex anzusehen. Schon die Belege, die von Graf zusammengetragen wurden, verraten nämlich,
daß der Antipetrarkismus mit dem Petrarkismus keineswegs auf der gleichen Ebene konkurriert oder
auch nur einen vergleichbaren Status von Sprach- und Formensystem, Strömung oder Mode ausgebildet
hat. Seine Manifestationen kontestieren die petrarkistische Lyrik nicht in deren eigenem Bereich, den
ernsten Gattungen mittleren und hohen Stils, sondern bleiben weithin an die niedrigen Genera komisch-
burlesker Literatur gebunden. In diesem Rahmen entwickeln sie nur in Ansätzen eine thematische bzw.
strukturale Kontinuität, von der verändernde Wirkungen (etwa präbarocker Art) auf den kompakteren
Komplex des Petrarkismus ausgehen könnten. Eher scheint für den Antipetrarkismus sein ausgesprochen
desultorischer Charakter kennzeichnend zu sein, welcher poetologisch der Capriccio-Ästhetik burlesken
1 Vgl. A. Graf, Attraverso il Cinquecento,Torino 21926, S. 3–70. Wie undifferenziert dieser Aufsatz freilich noch in
der ästhetischen und geschichtlichen Deutung seiner Befunde verfährt, verrät bereits die einleitende Definition: Il
Petrarchismo è una malattia cronica della letteratura italiana“ (ebda. S. 3). Auch sonst sorgen das romantische Erlebnis-
Ideal und der bürgerliche Moralismus, welche Grafs Interpretationsperspektive ausmachen, für manche unangemessenen
Urteile; so wenn es über Bembos Rime heißt: „Il Bembo ruba le forme di cui il Petrarca aveva rivestito il suo purissimo
amore per Laura e ci caccia dentro l’amore troppo diverso per quella sua Morosina, che lo fece padre di parecchi
figliuoli. Certo, non si può fraintendere più di cosí l’indole e il magistero dellapoesia“ (ebda. S. 7).
2 Vgl. als ein symptomatisches Beispiel solcher Mißverständnisse J.-U. Fechner, Der Antipetrarkismus – Studien zur
Liebessatire in barocker Lyrik,Heidelberg 1966, sowie meine kritische Stellungnahme „Antipetrarkismus und barocke
Lyrik-Bemerkungen zu einer Studie Jörg-Ulrich Fechners“, RJb 19 (1968),S. 90–96. Meine Einwände stimmen hier
weitgehend mit der Argumentation überein, welche Silvia Longhi in ihrer Monographie Lusus – Il Capitolo burlesco
nel Cinquecento (Padova 1983, S. 219)gegen einen allzu generösen und unbestimmten Gebrauch des „ambiguo concetto
di ,antipetrarchismo‘ richtet: „il laconico titolo ‚Antipetrarchismo‘ del Graf è come l’insegna di un’osteria troppo
accogliente, dove tutti si ingaglioffano alla stessa maniera, senza distinzione di motivazioni e di scopi“ (ebda.). Wichtig
erscheint mir vor allem Frau Longhis zentraler Hinweis auf die von Graf übersehene semiotische Bedeutung der
jeweiligen Gattungswahl: „Ché altra cosa è una polemica diciamo intestina, che verte sui significati, sul linguaggio,
sulla funzione storica e ideologica della poesia lirica; altra il definirsi, per contrasto, di un genere completamente
diverso“ (ebda).
2Dichtens entspricht. Statt in die Entwicklung petrarkistischer Lyrik als Faktor einer manieristischen oder
barocken Transformation einzugreifen, wird jene „poesia giocosa“, die man gelegentlich (und gewiß
nicht in allen ihren Äußerungen) antipetrarkistisch nennen darf, genaugenommen bloß zur sporadisch
vernehmbaren Begleitung des Petrarkismus. Meist spielt sie ihn unernst aus, und nur selten entsteht der
Eindruck, als wolle sie ihn auch ernsthaft verdrängen.
Dabei ist die antipetrarkistische Lyrik, die den Petrarkismus durch direkte parodistische Referenzen
verulkt, in Italien klar zu scheiden von einer anderen, tatsächlich konkurrierenden Tradition der
Liebeslyrik, welche aber – wohl eben wegen des Konkurrenzverhältnisses – zum Petrarkismus
kaum Bezüge komischen Parodierens, Travestierens oder Pastichierens unterhält. Es handelt sich
um die Dichtung, der statt des Canzoniere die antiken Erotica von Catull, Properz, Tibull, Ovid,
der Anthologia Graeca oder der Pseudo-Anacreonteia als Vorbild dienen. Sie hat sich zunächst
vorwiegend neulateinisch entwickelt, um dann mit ihren hedonistisch-sensuellen Motiven und ihrer
Neigung zur epigrammatischen Pointe zunehmend auch die volkssprachliche Literatur zu durchwirken
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. Insofern sie den Petrarkismus weder ausspielt noch unterstützt, muß sie als a-petrarkistisch gelten;
insofern sie ihn durchwirkt, verdrängt und schließlich – bei Marino wie bei Chiabrera – ersetzt,
mag sie gleichfalls post-petrarkistisch heißen, wobei dieser Terminus andeuten soll, daß im Verlauf
solcher Verdrängung natürlich auch Rückwirkungen vom Verdrängten auf die verdrängenden und
transformierenden Formkräfte zu verzeichnen sind. In anderen europäischen Literaturen (insbesondere
der französischen) tritt die Trennung von seriös a-petrarkistischer und burlesk anti-petrarkistischer
Lyrik im übrigen weniger deutlich hervor, was damit zusammenhängt, daß für die nicht-italienischen
Sprachräume der lyrische Petrarkismus ja ebenso fremdartig wirkte wie die neulateinisch-antikisierende
Liebesdichtung 
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. Seine Nachahmung, die weder das Prestige noch die Systematisierungstendenzen
des Originals erreichte, wurde deshalb – wie vor allem bei Ronsard zu beobachten ist – früher in
Frage gestellt und einer machtvolleren neulateinischen Konkurrenz ausgesetzt, welche sich in ihrem
3 Dabei fällt auf, daß ihre Wirkung nicht ohne innere Notwendigkeit bei der epigrammnahen, leichten Form des Madrigals
einsetzt (vgl. U. Schulz-Buschhaus, Das Madrigal – Zur Stilgeschichte der italienischen Lyrik zwischen Renaissance und
Barock,Bad Homburg v.d.H. usw. 1969), während sie die schwereren Formen von Sonett oder Kanzone erst später gegen
Ende des Cinquecento erreicht.
4 Diese Fremdartigkeit war, wie Du Bellays Défense et illustration de la langue française (II 4) zeigt, zunächst gerade
die entscheidende Voraussetzung für eine der klassischen Antike gleichkommende Imitationswürdigkeit der Sonette
Petrarcas und ,einiger moderner Italiener‘.
3prononcierteren Widerspruchswillen nun manchmal frontal „Contre les Pétrarquistes“ erklärte und dabei
auch dankbar auf die Anregungen und Argumentationshilfen des burlesken Antipetrarkismus rekurrierte
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.
Eine weitere, Italien selber betreffende Unterscheidung wäre zwischen dem Antipetrarkismus zu
machen, welcher sich lyrischer oder – allgemeiner gesagt – versifizierter Formen bedient, und einem
Antipetrarkismus, der vor allem das Medium der Prosa ergreift. Der letztere findet sich besonders im
Werk einiger Autoren – etwa Pietro Aretinos, Niccolò Francos, Anton Francesco Donis, Ortensio Landos
–, die einst von Lea Nissim als die „Scapigliati“ der Cinquecento-Literatur behandelt worden sind 
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. Bei
ihnen kommt es im Rahmen von Komödien (vorzüglich ihrer Prologe), Briefen, komischen Traktaten
oder Kommentaren durchaus zu Äußerungen expliziter antipetrarkistischer Kritik und Polemik; doch
bleiben solche Seitenhiebe der literarischen Domäne des Petrarkismus a priori völlig entfernt. Geringer
ist die Entfernung, welche den versifizierten Antipetrarkismus vom Gegenstand seiner Attacken trennt.
Sobald er sich in Terzinen-Capitoli, Sonetti caudati oder gar normalen Sonetten manifestiert, wird seine
Gattungsdistanz zum Petrarkismus in unterschiedlichem Maß reduziert, wodurch sich umgekehrt die Vis
comia seiner parodistischen Prägnanz erhöht und zu mitunter frappanten Effekten gelangt.
Als kanonischer Autor dieser kapriziösen Spiel- und Scherzdichtung, welche die petrarkistische Lyrik
gleichsam auf den Kopf stellt, galt bereits dem Cinquecento Francesco Berni (1497 oder 98–1535). Trotz
eines an Umfang verhältnismäßig schmalen und zu Lebzeiten praktisch ungedruckt gebliebenen Werkes
ist er rasch so berühmt, ja schulbildend geworden, daß sich sein Name antonomastisch mit der von ihm
gepflegten und nunmehr „poesia bernesca“ genannten Gattung verband. Seine Reputation scheint bereits
fest etabliert gewesen zu sein, als sie von Anton Francesco Grazzini (il Lasca) durch die große Giunta-
Ausgabe, welche auf die Navo-Ausgaben von 1537, 1538 und 1539 folgte, im Jahr 1548 gewissermaßen
besiegelt wurde 
7
 
.
5 Vgl. dazu U. Mölk,,,Petrarkismus – Antiitalianismus – Antipetrarkismus – Zur französischen Lyrik des XVI.
Jahrhunderts“, in: Sprachen der Lyrik – Festschrift für Hugo Friedrich zum 70. Geburtstag, Frankfurt a.M. 1975, S. 547–
559, wo vor allem die kulturpatriotischen Motive des französischen „Antipetrarkismus“ hervorgehoben werden
6 Vgl. L. Nissim, Gli „Scapigliati“ della letteratura italiana del Cinquecento,Prato 1921. Irreführend erscheint an dieser
sonst informativen Studie freilich die allzu starre Trennung von „Scapigliati“ und „Berneschi“, die den Eindruck erweckt,
als handle es sich hier um zwei prinzipiell verschiedene literarische Lager, wo in Wahrheit wohl lediglich je verschiedene
Gattungspräferenzen zu konstatieren sind.
7 Vgl. zu diesen Ausgaben A. Virgili, Francesco Berni,Firenze 1881, S. 514ff. sowie die „Nota“ von Ezio Chiòrboli in: F.
Berni, Poesie e prose,criticamente curate da E. Chiòrboli, Genève-Firenze 1934, S. 377ff. Silvia Longhi hat neuerdings
neben der Monumentalität auch die von Virgili und Chiòrboli mitunter angezweifelte philologische Verläßlichkeit der
Giunta-Ausgabe hervorgehoben und Grazzini als einen „editore scrupolosissimo“ rehabilitiert. Vgl. Lusus, a.a.O. S. 27,
und S. Longhi, ,,Le Rime di Francesco Berni – Cronologia e strutture del linguaggio burlesco“, Studi di filologia italiana
34 (1976), S. 249–299.
4Diese Ausgabe enthält wie die vorausgehenden bezeichnenderweise neben den Gedichten Bernis
auch schon die Nachahmungen der sogenannten Berneschi, Autoren übrigens, die wie Francesco Maria
Molza, Benedetto Varchi oder vor allem Giovanni Della Casa in anderen und würdigeren Genera jeweils
ein beträchtliches Renommee besaßen. Überaus bedeutungsvoll für Bernis Nachruhm erweisen sich in
der Giunta-Edition zumal das Vorwort und die verschiedenen Widmungsgedichte meist aus der Feder
Grazzinis. Sie sprechen Berni einerseits – nicht ganz in Einklang mit der literarhistorischen Wahrheit
– die Rolle des Protos Heuretes der burlesken Dichtung zu und geben dieser Dichtung andererseits im
System der Cinquecento-Literatur einen Stellenwert, der antithetisch-oppositionell auf den Bemboschen
Petrarkismus bezogen ist. So erklärt ein Introduktionssonett über den „Berni nostro dabbene e gentile“
A lui fer tanto, con sembiante umile,
E tanto, e tanto le Muse favore,
Che primo è stato, e vero trovatore,
Maestro, e padre del burlesco stile,
um im zweiten Terzett einen naheliegenden geschichtlichen Einwand leichthin beiseitezuschieben 
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 :
Non sia chi mi ragioni di Burchiello,
Che saria proprio, come comparare
Caron Demonio all’Agnol Gabriello.
Ein anderes Introduktionssonett (Il Lasca a chi legge) 9  beginnt mit dem an dieser Stelle einschlägigen
Petrarca-Zitat:
Voi, ch’ascoltate in rime sparse il suono
Di quei capricci, che il Berni divino
Scrisse cantando in volgar Fiorentino,
Udite nella fin quel ch’io ragiono.
Es ergibt sozusagen die Folie, vor der sich Bernis „capricci“ in ihrer schlichten Modernität umso
prononcierter abheben sollen; denn ihre Sprache gilt als kunstlos konkret:
E con un stil senz’arte, puro, e piano
8 Wir zitieren aus einem der Nachdrucke des 18. Jahrhunderts: Il primo libro dell’opere burlesche del Berni, del Casa, del
Varchi, del Mauro, del Bino, del Molza, dei Dolce, del Firenzuola, Usecht al Reno (i.e. Roma) 1771, S. XI.
9 Ebda. S. XIII.
5Apre i concetti suoi sí gentilmente,
Che ve gli par toccar proprio con mano,
und außerdem vermeidet sie die oft verspotteten Archaismen der Bemboschen Petrarca-Imitation:
Non offende gli orecchi della gente
Colle lascivie del parlar Toscano,
Unquanco, guari, mai sempre, e sovente 
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Bembo als idealen Gegenpol des Bernischen Dichtens erwähnt eine gleichfalls den Proömialstücken
angehörige Oktavstanze, in der es In nome del Bernio heißt 
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 :
Chi brama di fuggir malinconia,
[...]
Legga di grazia quest’Opera mia,
[...]
Perchè quí dentro, non ciarla, e non gracchia
Il Bembo Merlo, e il Petrarca Cornacchia;
vor allem aber ein programmatischer Abschnitt der Prosawidmung an Lorenzo Scala, welcher die
Beliebtheit des „stil burlesco, giocondo, lieto, amorevole, e per dir cosí, buon compagno“ durch den
Überdruß eben an Petrarca und Bembo erklärt, als deren metonymisches Symbol ein berühmter, idyllisch
getönter Vers des Canzoniere (303,5)zitiert wird: „avendo le Petrarcherie, le squisitezze, e le Bemberie,
anzi che nò, mezzo ristucco, e infastidito il mondo, perciochè ogni cosa è quasi ripieno di fiori, frondi,
erbe, ombre, antri, onde, aure soavi“ 
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.
Von da an ist Bernis Ruf als Anti-Petrarca und Anti-Bembo gesichert, wie schon flüchtige
Stichproben zu seiner Fortüne im späten Cinquecento und im Seicento zu zeigen vermögen. Cesare
Caporalis Viaggio di Parnaso ernennt ihn zum Oberaufseher über die Küche des Parnass 
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, was durch
die kulinarische Thematik einer Reihe von Capitoli und die Widmungen der beiden Pestkapitel sowie des
10 Vgl. zur symbolischen Rolle dieser „stitiche superstizioni de la lingua nostra“ (Aretino), die immer wieder in
gleicherZusammenstellung genannt werden, U. Schulz-Buschhaus, „Antipetrarkismus und barocke Lyrik“, a.a.O. S. 90f.
Anm. 2.
11 Il primo libro, a.a.O. S. XV.
12 Ebda. S. VIII. Daß ein preziös idyllisches Vokabular im Cinquecento ebenso als Merkmal des Petrarkismus galt wie die
Archaismen vom Typ des „unquanco“, belegen zahlreiche Passagen burlesker Kritik besonders bei Anton Francesco
Doni ud Niccolò Franco (vgl. U. Schulz-Buschhaus, „Antipetrarkismus und barocke Lyrik“, a.a.O. S. 91 Anm. 3).
13 Vgl. C. Caporali, Rime,con l’osservationi di Carlo Caporali, Venezia 1662, S. 308.
6Capitolo in laude d’ Aristotele an einen gewissen Maestro Piero Buffet cuoco nahegelegt wird. Giovan
Battista Lalli beruft sich auf Berni in der Vorrede zu seiner Eneide travestita,wobei er ihm nach Leonardo
Salviati folgendes Lob ausstellt: „Lessi già che la giocosa poesia, all’età nostra in un sol Berni ha havuta
la nascita, e la perfezzione in un tempo, e quel grazioso dicitore, nella sua guisa, fu forse cosí perfetto
quanto nel grave stile amoroso il Petrarca“ 
14
 ; und in ähnlichem Sinn lassen auch Traiano Boccalinis
Ragguagli di Parnaso „Franceso Berni, capo di que’poeti italiani che in terza rima con molto sale
hanno scritte cose piacevoli“ und „Francesco Petrarca, prencipe de’ poeti lirici italiani“ (außerdem noch
„Cornelio Tacito, antesignano degli istorici politici“) als höchste Kunstrichter nebeneinander auftreten
15
 
.
Indessen bestätigen Bernis Texte selbst den Ruf des Anti-Petrarca und Anti-Bembo nicht immer auf
so evidente und unproblematische Weise, wie es der seit Grazzini üblichen Kanonisierung eigentlich
entsprechen müßte. Einer glatten Erfüllung jenes antipetrarkistischen Programms, das ihnen die
Einleitung der Giunta-Ausgabe attribuiert, stehen – wenigstens partiell – einige Faktoren im Wege. Zu
berücksichtigen ist einmal die eigentümliche Ästhetik des arbiträren „Capriccio“, von der sich Berni
leiten läßt und die er am nachdrücklichsten wohl im Capitolo in laude d’Aristotele unterstreicht. Dies
Capitolo folgt auf die gleichfalls dem Koch Piero Buffet gewidmeten adoxographischen Pestkapitel als
ein Enkomion, das mit unvorhersehbarer, radikaler Kehrtwendung nun ein hochgradig doxographisches
Thema entfaltet, weshalb der Autor zu Beginn erläutert 
16
 :
Che parentado o che genologia
questo ragionamento abbia con quello,
ch’io feci l’altro dí, della morìa,
sappi, maestro Pier, che quest’è ’l bello:
non si vuol mai pensar quel che si faccia,
ma governarsi a volte di cervello.
14 Vgl. G. B. Lalli, L’Eneide travestita,Venezia 1651, unpag. Vorwort; außerdem L. Salviati, Avvertimenti della lingua
sopra ‘1 Decamerone (II2).
15 Vgl. T. Boccalini, Ragguagli di Parnaso e scritti minori,a cura di L. Firpo, Bari 1948, Bd. 2, S. 54 (II 13).
Weitere ,,Giudizi“ der Literaturkritik hat Andrea Sorrentino in seiner Berni-Monographie zusammengestellt (Francesco
Berni poeta della scapigliatura del Rinascimento,Firenze 1933). Vgl. außerdem Rime del Berni e di Berneschi del secolo
XVI,con introduzione e commento di G. Saviotti, Milano 1922, S. VII–XIII.
16 Aus praktischen Gründen zitieren wir Bernis Rime nach der leicht zugänglichen kommentierten Ausgabe von Bàrberi
Squarotti, welche den Text der kritischen Edition Chiòrbolis wiedergibt; hier: F. Berni, Rime, a cura di G. Bàrberi
Squarotti, Torino 1969, S.138.
7Am Schluß kommt er ein weiteres Mal auf die thematische Inkongruenz seiner Enkomien zurück, welche
Aristoteles neben der Pest, dem Nachttopf oder den Disteln feiern, und bemerkt entschuldigend 
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 :
Io che soglio cercar materia breve,
sterile, asciutta e senza sugo alcuno,
che punto d’eloquenzia non riceve;
e che sia il ver, va’, leggi ad uno ad uno
i capitoli miei, ch’io vo’ morire
se gli è suggetto al mondo piú digiuno;
io non mi so scusar, se non con dire
quel ch’io dissi di sopra: e’ son capricci,
ch’a mio dispetto mi voglion venire,
come a te di castagne far pasticci.
Eine solche Poetik der „capricci ch’a mio dispetto mi voglion venire“ und des „governarsi a volte di
cervello“ widerstrebt offensichtlich jeder Festlegung, und sei es selbst eine Festlegung von Verhöhnung
und Persiflage; denn die würden als beständige Übung nicht weniger zur Last werden als die offiziellen
„Petrarcherie“ und „Bemberie“.
Zum anderen haben wir die weit zurückreichende Tradition zu bedenken, aus welcher
Berni hervorgeht. Literarhistorisch ist, zumindest was die Sonetti caudati betrifft, ja keineswegs
aufrechtzuerhalten, daß er den „burlesco stile“ als ‚primo e vero trovatore‘ gleichsam erfunden habe.
Vielmehr verdankt Berni diesen Stil den Burleskdichtern des Quattrocento (um nicht zu sprechen von
Cecco Angiolieri oder anderen vereinzelten Beispielen des Duecento), deren Inspiration im übrigen
durchaus anerkannt wird, wenn er beispielsweise Burchiellos Sonette mit denen Petrarcas vergleicht
(„Poi, quando vogliam leggere un sonetto,/il Petrarca e’l Burchiel n’han piú di cento,/che ragionan
d’amore e di dispetto“) 18  oder ein besonders langes geschwänztes Sonett durch die Anrufung Antonio
Camellis (il Pistoia) eröffnet („O spirito bizzarro del Pistoia,/dove sei tu?“) 19 .Bernis Gedichte gründen
also nicht originär in einer Reaktion auf den Petrarkismus, sondern bewegen sich in einem Diskurs, der
jeglicher speziell antipetrarkistischen oder antibembistischen Wendung vorausgeht und weithin auch aus
sich selbst lebt. In diesem Diskurs entstehen die Volten des Antipetrarkismus immer nur als momenthafte
Konzentrationen oder Zuspitzungen, ohne ihn kontinuierlich prägen zu können. So darf man wohl
17 Ebda. S. 142. Zur Begriffsgeschichte des poetologisch-kunsttheoretischen Terminus ,,Capriccio“ vgl. C. Ossola, Autunno
del Rinascimento – „Idea del Tempio“ dell’arte nell’ultimo Cinquecento, Firenze 1971, S. 169–184.
18 F. Berni, Rime,a.a.O. S. 200.
19 Ebda. S. 82.
8sagen, daß sich der „burlesco stile“ dem Petrarkismus gegenüber zwar durchgehend komplementär
verhält, daß die Komplementarität jedoch bloß sporadisch zur Opposition führt, bei welcher Sprach- und
Gattungsdistanz kritisch explizit gemacht oder parodistisch reduziert werden.
Diese sporadischen – und vielleicht interessantesten – Momente in Bernis Rime und bei einigen seiner
Nachfolger einzeln aufzuzeigen, ist nun das Ziel der folgenden Skizze. Das heißt: es soll in ihr nicht
der Umriß einer Bewegung entworfen werden, die dem Petrarkismus auch nur halbwegs vergleichbar
nie existiert hat, sondern es geht lediglich darum, mit einer knappen Folge von Interpretationen
nachzuzeichnen, in welchen Formen oder besser – da es sich um bewußt komische Literatur handelt – in
welchen Spielarten aus dem burlesken Petrarkismuskomplement der „poesia bernesca“ hin und wieder
eine pointierte, wenngleich überwiegend im Unernsten verharrende antipetrarkistische Opposition
erwachsen kann.
I
Knüpft Berni mit seinen Sonetti caudati unverkennbar an die Burleske Burchiellos oder Pistoias an,
freilich nicht ohne die Form des geschwänzten Sonetts durch Hinzufügung zahlloser Code grotesk
aufzuschwellen, zeigt er sich origineller in seinen Terzinen-Capitoli. Indessen stehen gerade die
Capitoli als Metrum außerhalb des engeren petrarkistischen Formenrepertoires (so ist bezeichnend,
daß Bembo seine Terzine „Io stava in guisa d’ uom, che pensa e pave“ 1529 aus den im Druck
befindlichen Rime ausschloß) 20  und sind kaum in direkter Umkehrung oder gar Parodie auf die typischen
Genera des bembistischen Petrarkismus zu beziehen. Sie gehen zurück natürlich auf Dante und den
Petrarca nicht des Canzoniere,sondern der Trionfi,weshalb sie ein geeignetes Medium eher für narrative
und epistular-diskursive Haltungen darstellten, eine der Lyrik wenig günstige Disposition, die neben
Bernis Burleskkapiteln Ariosts ungefähr gleichzeitig entstandene Satiren oder auch bereits Machiavellis
Capitoli bestätigen. Deutlich wird also schon durch die Wahl des zentralen Genus, daß Berni in eine
Überlieferung eintritt, welche die Canzoniere-Traditiongleichsam alternativ ergänzt, sie ansonsten aber
nicht eigentlich berührt, weder im Positiven der Imitatio noch im Negativen der Kontrafaktur. Daher ist
es durchaus konsequent, wenn ein bemerkenswert großer Anteil der parodistischen Petrarca-Referenzen
in Bernis Capitoli auch eben nicht auf den Canzoniere,sondern auf die Trionfi verweist.
20 Vgl. dazu Carlo Dionisottis Notiz in: P. Bembo, Prose e rime, acura di C. Dionisotti, Torino 31978,S. 673f.;außerdem
zur allgemeinen Bedeutung der Terza Rima im frühen Cinquecento C. Dionisotti, Machiavellerie,Torino 1980, S. 251ff.
9So heißt es zum Lob der Aale in einem der ersten paradoxen Enkomien mit verschlüsselt obszönen
Untertönen: „Vivace bestia che nell’acqua cresce“ 
21
 
, was einen Vers des Trionfo d’Amore (III
37)abwandelt, der Jakobs Liebe zu Rahel beschreibt: „Vivace amor che negli affanni cresce“. Im
Postskriptum eines briefartigen Capitolo a messer Baccio Cavalcanti sopra la gita di Nizza wird Trionfo
d’Amore I 2 zitiert: ,,Questo nel cor m’ha messo cento stecchi,/ per la dolce memoria di quel giorno/che
mi dice: – Meschin, tu pur invecchi „ 
22
 ;und im Capitolo in laude d’Aristotele wendet Berni nicht nur
Petrarcas (und Ovids) „Tu sola mi piaci“ (Canzoniere 205,8 und Ars amatoria I 42) auf den griechischen
Philosophen an, sondern beschwert sich auch (mit einer Wendung, die sonst oft zu homosexuellen
Anspielungen dient) über die Rangfolge, die der Trionfo della Fama (III4–7) zwischen Aristoteles und
Plato instituiert 
23
 :
Il qual Petrarca avea piú del discreto,
in quella filosofica rassegna,
a porlo inanzi, come ’l pose drieto.
Von Trionfi-Zitaten durchzogen und geradezu strukturiert ist Bernis meistgelobtes Werk, das an
Fracastoro adressierte Capitolo del prete da Povigliano  
24
 
,in dem bekanntlich das später insbesondere
in der französischen Burlesk- und Satirentradition erfolgreiche Thema des „mauvais gîte“ entwickelt
wird 
25
 
. Hier kann wohl kein Zufall sein, daß die Trionfi jeweils an den Schlüsselstellen der lächerlichen
Erzählung durchscheinen. Als der „prete della villa“, ein pedantischer „ser saccente“, seinen ersten
Auftritt gehabt hat, reagiert der Erzähler mit der Bemerkung „Io che gioir di tal bestie non soglio,/ lo
licenziai [...]“ 26 , wodurch die Begegnung in Analogie zu Petrarcas Amor-Vision gesetzt wird; denn der
Erzähler der Trionfi kommentiert den Anblick des „vittorioso e sommo duce“ mit der Wendung „I’che
gioir di tal vista non soglio [...], l’abito in vista sí leggiadro e novo/ mirai, alzando gli occhi gravi e
21 Vgl. F. Bemi,Rime, a.a.O. S. 20.
22 Ebda S. 171.
23 Ebda S. 139.
24 Vgl. zuihm besonders R. B. Ogle, „The Bernesque Satire – A Critical Essay“, Symposium 8(1955), S. 309–320,und
U. Schulz-Buschhaus, „Bernis Epistel vom Prete da Povigliano-Bemerkungen zu einem frühen Beispiel des heroisch-
komischen Genus“, in: Interpretation – Das Paradigma der europäischen Renaissance-Literatur (Festschrift für Alfred
Noyer-Weidner zum 60. Geburtstag), Wiesbaden 1983,S. 413–426.
25 Die wichtigste traditionsbildende Abwandlung stellt in Frankreich wohl Mathurin Régniers 12.Satire dar, wie Régnier
überhaupt durch einen starken Einfluß der „Opere burlesche“ geprägt ist, aus denen er mit Mauros Capitoli in disonor
dell’Onore ja auch die Vorlage für seine 6.Satire und allgemein die Poetik des „Caprice“ übernommen hat.
26 Vgl. F. Berni, Rime,a.a.O. S. 107.
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stanchi“ (Trionfo d’Amore I16–20). Das Bild der jämmerlichen Bettstatt und der viel zu kurzen Laken
wird mit dem Zitat jener Sentenz aufgenommen, die – auf Lauras Tod bezogen – gewissermaßen den
Bedeutungsmittelpunkt des Trionfo della Morte (I 135) bildet 27 :
Il prete grazioso, almo e gentile
le lenzuola fé tôr dell’altro letto:
come fortuna va cangiando stile!
Und schließlich erhält sogar die Schilderung der nächtlichen Ungezieferplage einen Trionfi-Hintergrund.
Nach pathetischem Musenanruf hat sie ihre Ouvertüre in einem tönenden Überbietungsvergleich 28 :
Non menò tanta gente in Grecia Serse,
né tanto il popol fu de’ Mirmidoni,
quanta sopra di me se ne scoperse:
una turba crudel di cimicioni,
dalla qual, poveretto, io mi schermia,
alternando a me stesso i mostaccioni.
Es ist dies aber fast der gleiche Überbietungsvergleich, mit dem Petrarca im Trionfo d’Amore (II 136ff.)
den Zug der großen Liebenden eröffnen läßt, so daß sich nun die „turba crudel di cimicioni“ als ridikül
lästiges Gegenstück der ,,amanti ignudi e presi“ präsentiert:
Non menò tanti armati in Grecia Serse
quant’ivi erano amanti ignudi e presi,
tal che l’occhio la vista non sofferse.
Daß hier der Entwurf bewußter Kontrafaktur vorliegt, wird darauf bestätigt vom Fortgang der Bernischen
Episode. Sie bringt den Kampf des Gastes gegen die „cimicioni“, „pulci, piattole e pidocchi“ tatsächlich
in Verbindung zum Liebeskampf des Properz mit seiner Cynthia (Elegiae II 15,4), von dem man weiß,
„quantaque sublato lumine rixa fuit“ 
29
 :
Altra rissa, altra zuffa era la mia,
di quella tua che tu, Properzio, scrivi in non so qual,
27 Ebda S. 111.
28 Ebda S.112.
29 Ebda S. 113.
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del secondo, elegia.
Altro che la tua Cinzia aveva io quivi!
So ist das Capitolo überhaupt als eine Anti-Vision ganz eigener Art zu lesen. Es richtet sich offensichtlich
am Bild der mehr oder weniger sublimierten „visione amorosa“ aus, um ihr eine höchst irdische und
ebenso unerotische wie unepische Erfahrung entgegenzusetzen. Dabei stellen den Traditionsbezug neben
den wörtlichen Zitaten noch zwei jener typischen, eine Terzine umfassenden Similitudines her, denen
die Kommentatoren zu Recht eine parodistische „intonazione dantesca“ zuzuschreiben pflegen 
30
 
. Als
der Gast vor seinem schmalen und kümmerlich bezogenen Bett steht, verharrt er
Qual è colui che a perder va la vita,
che s’intertiene e mette tempo in mezzo,
e pensa, e guarda pur s’altri l’aita,
tal io schifando quell’orrendo lezzo 
31
Ähnlich hat er schon die Ärmlichkeit der gesamten Behausung zur Kenntnis genommen, in die er sich
mit der Erwartung, „qualche palazzo murato di diamanti e di turchine“ vorzufinden 
32
 
, verlocken ließ 
33
 :
Io stava come l’uom che pensa e guata
quel ch’egli ha fatto, e quel che far conviene,
poi che gli è stata data una incanata.
Beim zweiten Vergleich wird indessen offenbar, daß auch diese Einschübe aus dem episch-allegorischen
Register nicht allein eine „intonazione dantesca“, sondern gleichfalls eine „intonazione petrarchesca“
verfolgen; denn gerade die Vergleichsformel „come (l’)uom che“ erscheint in den Trionfi besonders
30 So etwa G. Saviotti (Rime del Berni e di Berneschi,a.a.O. S. 72ff.) oder G. Bàrberi Squarotti (F. Berni, Rime,a.a.O.
S. 108ff.).
31 F. Berni, Rime,a.a.O. S. 112. Ogle („The Bernesque Satire“, a.a.O.) bringt dieses Bild mit Inferno XVII 85–88 in
Verbindung.
32 Nach Riccardo Dusi (F. Berni, I Capitoli,introduzione e commento di R. Dusi, Torino 1926, S. 64f.) spielt Berni
hier kontrastiv auf den Zauberpalast der Najaden im Orlando innamorato (III 7) an. In diesen Palast hatte Berni sich
selbst mittels der ‚Stanze autobiografiche‘ seines Boiardo-Rifacimento versetzt, um unter den Bequemlichkeiten des
Aufenthalts vor allem ein riesiges Bett zu genießen, welches in allem das Gegenbild zum,,lettuccio“ oder „canil misero e
stretto“ beim Prete da Povigliano darstellt: Di diametro avea sei braccia buone,/ Con lenzuoi bianchi, e di bella cortina,/
Ch’era pur troppo gran consolazione,/Una coperta avea di seta fina;/Stavanvi agiatamente sei persone,/Ma non volea
colui star in dozzina,/Volea star solo, e pel letto notare/ A suo piacer, come si fa nel mare.
Vgl. Orlando innamorato composto già dal Sig. Matteo Maria Bojardo, Conte di Scandiano, ed ora rifatto tutto di nuovo
da M. Francesco Berni, Firenze 1725, S. 333 (III 7,49).
33 F. Berni, Rime,a.a.O. S. 108.
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häufig 
34
 
. An Berni läßt vor allem Trionfo d’Amore III 2–3 denken („ch’i’stava come l’uom che non po
dire,/ e tace, e guarda pur ch’altri ’l consiglie“), und nicht weniger charakteristisch wirkt die Ähnlichkeit
von Bembos sicher unter dem Einfluß der Trionfi entstandenem Capitolo-Beginn „Io stava in guisa
d’uom, che pensa e pave“.
Freilich macht die Nähe zu diesem Vers, den Bembo ja in die „Rime rifiutate“ verwiesen hat,
gleichzeitig bewußt, daß die aufgezeigten Petrarca-Anspielungen des Capitolo del prete da Povigliano
nicht eigentlich den orthodoxen, am Canzoniere orientierten bembistischen Petrarkismus betreffen,
das heißt: den Petrarkismus der Sonette und Kanzonen, allenfalls noch der Madrigale, Ballaten und
Oktavstanzen. Sie erfassen vielmehr – durchaus im Einklang mit dem geschärften Gattungsbewußtsein
des Cinquecento – vorrangig das, was in Petrarcas Werk der von Berni übernommenen und entwickelten
Form in gewisser Weise kongruent war, die Capitoli der Trionfi. Demgegenüber erscheinen in Bernis
Capitoli, falls ich nicht raffiniert kaschierte Stellen übersehen habe, die wörtlichen Zitate des Canzoniere
auffälliger- und überraschenderweise weniger zahlreich als die der Trionfi:neben dem bereits erwähnten
und durch Ovid abgestützten „Tu sola mi piaci“ stechen lediglich im frühen Capitolo del Cornacchino
o Lamento di Nardino ein ,,precetto divino, che non si debba amar cosa mortale“ 
35
 
 sowie im
Capitolo dell’ago die ,,verdi panni, sanguigni, oscuri e persi“ 
36
 
 ins Auge, welche aus Canzoniere
29,1 bzw. – etwas weniger zwingend – 365,2 stammen. Ansonsten begnügen sich die Capitoli weithin
mit einem allgemeinen Widerspruch gegen die Poetik des Petrarkismus, einem Widerspruch, der –
genaugenommen – allen geschlossenen Formen hohen Stils gilt, unter denen die petrarkistischen wohl
bloß ein besonders frappantes und wirkungsmächtiges Beispiel abgeben, das etwa hinter dem zentralen
Gegenbild epischer Dichtung hier noch deutlich zurücksteht.
Solcher allgemeine Widerspruch wird immer wieder an jenen Stellen laut, an denen sich das –
poetologisch ja kaum festgelegte – burleske Dichten gleichsam reflexiv seiner selbst zu vergewissern
sucht. Wenn es den geschlossenen Formen hohen Stils in der zeitgenössischen Reputation auch weit
unterlegen ist, übertrifft es sie doch sozusagen an Modernität, indem es sich häufig – in einer Art
impliziter Poetik – zum eigenen Gegenstand macht, eine Möglichkeit, die für die klassische Epoche allein
bei der Freizügigkeit niedrigster Genera bestand 
37
 
. So fallen in Bernis Capitoli eine außerordentliche
34 Vgl. etwa Trionfo d’Amore I 88, III 107 oder Trionfo della Pudicizia 106.
35 Vgl., F. Berni, Rime,a.a.O. S. 17.
36 Vgl. ebda. S. 161.
37 Das gleiche Phänomen zeigt sich im Werk Régniers, vor allem bei den ersten vier Satiren, die immer wieder um ihr
Programm des „caprice“ und des ,librement escrire“ kreisen (vgl. besonders M. Régnier, Œuvres complètes,Paris 1958,
S. 12ff.). Von der ,,autocoscienza dello stile burlesco“, welche nicht nur bei Berni, sondern auch etwa bei Giovanni
Mauro häufig durch poetologische Kommentare und intertextuelle Verweise zum Ausdruck kommt, handelt ein Kapitel
der Studie von S. Longhi, Lusus, a.a.O. S. 210–227.
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Fülle von Selbstzitaten und Selbstkommentaren auf, welche nicht selten zu Episoden literarischer
Selbstreflexion führen: in gewisser Weise darf die „poesia bernesca“ während des Cinquecento als
die poetologische Dichtung par excellence betrachtet werden. Dabei insistiert der Widerspruch gegen
die hohen Genera in erster Linie auf dem Recht zur mutwillig affichierten Inkohärenz, unter der
übrigens durchaus auch eine tiefere, neuartige und individuell gestaltete Ordnung verborgen sein kann.
Mit dem Aristoteles-Kapitel haben wir den vornehmsten Ausdruck dieses Capricenpostulats bereits
kennengelernt. Indessen enthält das Capitolo noch weitere Aufschlüsse über die Distanz, welche Berni
zur Sprache der klassizistisch exklusiven Literatur einzurichten trachtet. Sie liegen nicht nur in dem
Umstand, daß Aristoteles hier halbernst, aber stilistisch paradox mit Redensarten und Bildern einer
Küchensprache gerühmt wird, sondern mehr noch in den Argumenten des Rühmens selber. Bei ihnen
ist von größter Bedeutung der Punkt des schmucklos kurzen, substantiellen Ausdrucks, der alles
überflüssige rhetorische Figurenwerk verschmäht. Vorbildlich soll beispielsweise die Knappheit der
Syllogismen und Raisonnements sein 
38
 :
Dilettasi di andar per le vie strette,
corte, diritte, per fornirla presto,
e non istà a dir: – L’andò, la stette –.
Oder einige Terzinen weiter im gleichen Sinn 
39
 :
Non fa proemî inetti, non in vano:
dice le cose sue semplicemente,
e non affetta il favellar toscano.
Natürlich gehört der aristotelische Ruhmestitel des ‚non affettar il favellar toscano‘ prinzipiell zum
Bereich burlesker Nonsense-Einfälle; doch ist in diesem Scherz zugleich ein Seitenhieb gegen
die ,Affektation‘ des von Bembo archaisierend auf die Sprache der Trecentisten festgelegten Toskanisch
zu verspüren, das ja eine der Hauptvoraussetzungen petrarkistischer Lyrik bildete und nun analog zur
humanistischen Exordialtopik, den „proemî inetti“, als bloße verbale Eitelkeit abgetan wird. Immer wenn
Berni Phänomene zurückweist, die er für solche verbalen Eitelkeiten hält, pflegt er seinen Protest durch
den Gebrauch der traditionellen Opposition res-verba, d. h. „cose“ versus „parole“, zu vertiefen. So läuft
auch der eigentlich enkomiastische Teil des Aristoteles-Kapitels auf das folgende Fazit hinaus 
40
 :
38 F. Berni, Rime,a.a.O. S. 139.
39 Ebda S.140.
40 Ebda S. 141.
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Hanno gli altri volumi assai parole:
questo è pien tutto e di fatti e di cose,
e d’altro che di vento empir ci vuole.
Was damit speziell im Zusammenhang mit dem Lob „non affetta il favellar toscano“ gemeint sein mag,
erhellt eine berühmte Passage aus dem epistularen Capitolo an Sebastiano del Piombo, in dem es um
eine – im übrigen verblüffend unkonventionelle – Würdigung Michelangelo Buonarrotis geht. Als Berni
dabei auf Michelangelos Gedichte („qualche sua composizione“) zu sprechen kommt, verwendet er
die gleiche Opposition wie im Aristoteles-Kapitel: „e’ dice cose, e voi dite parole“; nur daß jetzt die
abgewehrten „voi“, d. h. die Gruppe der „altri volumi“, näher bestimmt werden 
41
 :
Sí ch’egli è nuovo Apollo e nuovo Appelle:
tacete unquanco, pallide viole,
e liquidi cristalli e fiere snelle.
Die höhnische Wendung an die Autoren petrarkistischer Lyrik ist hier unverkennbar. Sie werden
metonymisch angesprochen durch Junkturen, die dem Canzoniere entnommen sind, wo sie etwa in den
idyllisch getönten Sonetten Lieti fiori e felici, e ben nate erbe (162,6), Il cantar novo e ’1 pianger delli
augelli (219,3)oder Né per sereno ciel ir vaghe stelle (312,4)auftauchen, und die nach dem Ausweis
vieler literatursatirischer Äußerungen für das Cinquecento geradezu als Symbole der Exquisitheit des
petrarkistischen Lexikons galten. Daß ihnen das sprichwörtlich gewordene „unquanco“, der Inbegriff
aller Bemboschen Archaismen, vorangeht, macht die Deutlichkeit der antipetrarkistischen Satire in
dieser Terzine komplett.
Dasselbe symbolische „unquanco“ wird von Berni noch an einer anderen Stelle eingesetzt, als
er fingiert, dem Kardinal Ippolito de’ Medici trotz mancher literarischer Bedenken eine epische
Lobpreisung verfassen zu wollen 
42
 :
Ma lasciate ch’io abbia anch’io denari,
non fia piú pecoraio ma cittadino,
e metterò gli unquanco a mano e’ guari.
41 Ebda S. 179.
42 Ebda. S. 153. Zum Topos des fiktiven Epenversprechens vgl. K. Meyer-Minnemann, Die Tradition der klassischen Satire
in Frankreich, Bad Homburg v.d.H. usw. 1969, S. 100ff.
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Hier scheinen die repräsentativen Adverbien „unquanco“ und „guari“ weniger speziell auf die
petrarkistische Lyrik gemünzt zu sein als vielmehr genereller auf ein Dichten im hohen Stil vorzüglich
der Epik. Sie werden nämlich in Gegensatz zu Bernis sozusagen natürlicher Schreibweise gebracht,
welche sich am Anfang des Capitolo al cardinale [Ippolito] de’ Medici selbstironisch als ein Stil der
Trägheit und des niedrigen Häuserbaus vorstellt 
43
 :
Io ho un certo stil da muratori
di queste case, qua, di Lombardia,
che non van troppo in su co i lor lavori:
compongo a una certa foggia mia,
che, se volete pur ch’io ve lo dica,
me l’ha insegnato la poltroneria.
Non bisogna parlarmi di fatica:
ché, come dice el cotal della Peste,
quella è la vera mia mortal nemica.
Ippolito dagegen möchte von seinem Hofmann Werke höheren Stils sehen 
44
 :
Mi è stato detto mo’ che voi vorreste
un stil piú alto, un piú lodato inchiostro,
che cantasse de Pilade e d’Oreste.
Und so entschuldigt sich Berni mit dem Hinweis, selbst einmal – im Rifacimento von Boiardos Orlando
innamorato – dasepische Genus versucht und (Pulcis Margutte zitierend) 45  Riesenstatur erstrebt zu
haben, worauf ihn dann Apollo („mescer Cinzio“) an den Ohren zog, um ihn zu seinem eigentlichen
Beruf, den paradoxen Enkomien grotesk obszönen Charakters, zurückzuführen 
46
 :
Provai un tratto a scrivere elegante,
43 F. Bemi, Rime,a.a.O. S. 151.
44 Ebda.
45 Vgl. L. Pulci, Il Morgante,a cura di G. Fatini, Torino 1948, S. 571 (XVIII 113,5ff.): Colui rispose: „Il mio nome è
Margutte/Ed ebbi voglia anco io d’esser gigante,/Poi mi penti’ quando al mezzo fu’ giunto;/Vedi che sette braccia sono a
punto“.
46 F. Berni, Rime, a.a.O. S. 152f. Wie in dem Vers „et ebbi voglia anch’io d’esser gigante“ ein Pulci-Zitat zu sehen
ist, so stellen die handgreifliche Ermahnung des „messer Cinzio“ und überhaupt der gesamte Duktus von Bernis
Selbstrechtfertigung an dieser Stelle ein offenkundiges Vergil-Zitat dar, das sich auf Bucolica VI 3–5 bezieht:Cum
canerem reges et proelia, Cynthius aurem/Vellit et admonuit: „Pastorem, Tityre, pinguis/Pascere oportet ovis, deductum
dice carmen“.Vgl. dazu S. Longhi, Lusus,a.a.O. S. 117 und 214.
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in prosa e in versi, e fecine parecchi,
et ebbi voglia anch’io d’esser gigante;
ma messer Cinzio mi tirò gli orecchi,
e disse: – Bernia, fa’ pur dell’Anguille,
ché questo è il proprio umor dove tu pecchi:
arte non è da te cantar d’Achille;
ad un pastor poveretto tuo pari
convien far versi da boschi e da ville –.
Die ganze Episode ist aufschlußreich und wird deshalb auch so ausführlich zitiert, weil sie belegt,
daß Bernis Terzinen-Capitoli sich komplementär-antithetisch gewiß zum einen an der petrarkistischen
Lyrik ausrichten, daß sie zum anderen jedoch grundsätzlicher und umfassender an der Idee epischer
Dichtung orientiert sind. In deren Rahmen widersprechen sie zugleich den Sonetten und Kanzonen der
Petrarkisten, insofern diese ja zumal seit Bembo das Bild einer ebenfalls heroischen und konnotativ
episierten Liebesdichtung verfolgen 
47
 
. So spielt der Berni der Capitoli die elegant angedeutete Rolle
des Margutte mit seinem Sinn für das Kulinarische, Sexuelle und gerissen Boshafte – die „tre virtú
cardinale, la gola e’l culo e’l dado“ nach der Blasphemie von Pulcis ‚pikareskem‘ Anti-Helden 
48
 
 –
gegen alles aus, was Anspruch auf epischen oder lyrischen Heroismus erhebt. Den Handlungsbereich
dieser Rolle bildet demgemäß das prononciert Unheroische, wie es Bernis moralischer und literarischer
Lieblingsattitüde, der in den Stanze autobiografiche des Orlando innamorato suggestiv beschriebenen
„poltroneria“, entspricht 
49
 
. Eine solche Haltung erzeugt bewußt rhetorikarme „magre poesie“ 
50
 
, und
deren Magerkeit will die Abkehr von der reich rhetorisierten Repräsentation sowohl erotischer als auch
ritterlich-heldenhafter Konstanz, das „Tacete unquanco, pallide viole“ wie das,,State cheti, poeti di
romanzi“ eines Capitolo di Gradasso  
51
 
 .
Am intensivsten gibt sich Berni der Margutte-Rolle ohne Zweifel in jenen Capitoli hin, welche seinen
größten Nachruhm und seine eigentliche Schule begründet haben: den paradoxen oder adoxen Enkomien
und den Episteln, in denen eine handfest sexuelle Thematik das Erotische durchsetzt und auflöst. Es sind
47 Vgl. A. Noyer-Weidner, „Lyrische Grundform und episch-didaktischer Überbietungsanspruch in Bembos
Einleitungsgedicht“, RF 86 (1974), S. 314–358.
48 Vgl. L. Pulci, Il Morgante, a.a.O. S. 152f. Zur „autoidentificazione del Berni al personaggio di Margutte“, welche die
auktorialen Attitüden der „poesia bernesca“ wesentlich prägt, vgl. S. Longhi, Lusus, a.a.O. S. 119 und 69ff.
49 Dieser autobiographische Einschub im Rifacimiento (III 7,36–56) findet sich als Einleitung (leider nicht vollständig)
abgedruckt in F. Berni, Poesie e prose, a.a.O. S. 3–7. Vgl. dort besonders S. 5: Onde il suo sommo bene era in jacere/
Nudo, lungo disteso; e ‘l suo diletto/Era non far mai nulla e starsi in letto.
50 Vgl. ebda. S. 4.
51 Vgl. F. Berni, Rime,a.a.O. S. 123.
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dies die Capitoli, deren Distanz zum Petrarkismus und zu jeglichem hohen Stil unmittelbar einleuchtet,
die sich indessen relativ wenig darum kümmern, ihre offenkundig konträre Position auch noch
durch parodistische Allusionen zu unterstreichen. Gegenüber den Gattungen, welche das hierarchische
Formensystem der Cinquecento-Literatur gewissermaßen leiten, stellen sie das anarchisch Andere dar 
52
, um es zumeist bei der provokativen Manifestation ihrer Alterität zu belassen. Eingeleitet wird die lange
Serie dieser Stücke wohl von dem Capitolo a suo compare – A messer Antonio da Bibbiena,dessen –
man möchte fast sagen – monumentaler erotisch-sexueller Realismus eines der Grundmotive von Bernis
petrarkismusferner Gegenwelt anschlägt: es rät ab von heterosexuellen Aktivitäten, da sie unbequem,
kostspielig und – wegen des „mal franzese“, der Obsession des Jahrhunderts 
53
 
 – gesundheitsschädlich
werden können, und empfiehlt stattdessen:
Attenetevi al vostro ragazzino,
che finalmente è men pericoloso,
e non domanda altrui né pan né vino;
oder zum Schluß als die allerbeste Lösung 
54
 :
Abbiate sopra tutto per avviso,
se voi avete voglia di star sano,
di non guardar le donne troppo in viso;
datevi inanzi a lavorar di mano.
Für sich selbst schreibt Berni das Capitolo d’un ragazzo,in dem er einerseits eventuelle ‚Mäzenaten‘
anfleht, ihm einen „garzonetto [...] da insegnarli dottrina e da condullo“ 55  zur Verfügung zu stellen,
andererseits Amor verflucht, sollte dieser Wunsch – wie es wahrscheinlich ist – unerfüllt bleiben 
56
 :
Cupído traditor, bastardo, cieco,
52 Auf die Anarchie als Grundcharakter von Bernis Poetik und Weltsicht, eine – wie man nach der Bachtin-Rezeption
sagen würde –,karnevalisierende‘ „esplosione del linguaggio e della cosa in un’anarchia totale dei significati“ und eine
„inversione anarchica dei valori“, weist vor allem Bàrberi Squarotti im einführenden Essay seiner Ausgabe hin (vgl. F.
Berni, Rime,a.a.O. S. VII–XXVII, bes. XXIIff.).
53 Vgl. dazu neben Fracastoros berühmtem lateinischen Lehrgedicht auch Giovan Francesco Binis Capitolo in lode del
malfrancese (Il primo libro,a.a.O. S. 304–311) oder Firenzuolas Capitolo in lode del legno santo (ebda. S. 129–133).
54 F. Berni, Rime,a.a.O. S. 7.
55 Vgl. ebda. S. 46.
56 Ebda S. 48.
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che sei cagion di tutto questo male,
riniego Iddio s’io non m’amazzo teco,
poi che il gridar con altri non mi vale.
Der schimpffreudige Zank mit Cupido wird fortgesetzt im Capitolo in lamentazion d’amore,wo der
Schreiber ein nunmehr heterosexuelles Innamoramento ebenso mürrisch aufnimmt wie zuvor das
Verlangen nach einem „Ragazzo“ 
57
 :
In fe’ di Cristo, Amor, che tu hai torto,
assassinar in questo modo altrui,
e volermi amazzar quand’io son morto.
Tu m’imbarcasti prima con colui;
or vorresti imbarcarmi con colei:
io vo’ che venga il morbo a lei e a lui,
e presso ch’io non dissi a te e a lei;
se non perch’io non vo’ che tu t’adiri,
ad ogni modo io te l’appiccherei.
Bemerkenswert ist dabei, daß auf „colei“, die offenbar spröde „fanciulla“, kaum ein personalisierter
Seitenblick fällt. Vielmehr erschöpft sich die Argumentation allein in der Wendung an den Liebesgott,
in dessen Händen das begehrte Mädchen – „questa rinegataccia della Mea“ – ein bloßes Instrument
zu sein scheint. So wird Cupido bald demütig um Erbarmen gebeten und bald trotzig bedroht bis hin
zur Vergewaltigung, die im Falle von Unfügsamkeit dann eben statt der „fanciulla“ den Liebesgott als
„giovanetto“ treffen soll 
58
 :
Non potendo valermi con costei,
per vendicarmi de’ miei dispiaceri,
farotti quello ch’arei fatto a lei.
E non varrati ad esser balestrieri,
o scusarti co l’esser giovanetto;
allor farotel io piú volontieri.
57 Ebda. S.182.
58 Ebda S. 184.
19
Liegt der burleske Effekt bei diesem Capitolo nicht zuletzt darin, daß die Person der Geliebten selbst
fast völlig ausgeklammert bleibt, erhält sie in den beiden Capitoli alla sua innamorata wenigstens in
Ansätzen ein gewisses Profil. Es ist freilich das Bild eines rustikalen „bel donnone“, der „maggior
del ballo tondo“, an der alles ins Grobe und Unmäßige geraten zu sein scheint 
59
 
. Obwohl sie keinen
Namen bekommt, deutet die „Mea“ des benachbarten Capitolo in lamentazion d’amore auf eine speziell
florentinisch-mediceische Tradition hin, aus der gleichfalls die anonyme „innamorata“ stammen muß:
wir meinen die fiktiv volkstümliche Liebesdichtung, wie sie mit der Nencia da Barberino oder der
Beca da Dicomano einst am Hof Lorenzos des Prächtigen geübt und von Berni ja auch noch in
dem frühen Rustikal-Intermezzo der Catrina variiert wurde 
60
 
. Dementsprechend ergeben die zwei
Capitoli – im Kontrast zu vielen anderen Stücken – ein explizites Rollengedicht 
61
 
, das dem Sprecher
gleichsam den Part von Nencias ländlichem Verehrer Vallera zuweist 
62
 
, einem Vallera allerdings, der
in seine populäre Sprache Wendungen faßt, deren gesteigerte Unverschämtheit und maliziöser Witz den
höfischen Buffone des Cinquecento erkennen lassen. Die krud animalische Sicht der Liebe, welche aus
dieser Konstellation erwächst, drückt sich vor allem in einem dreifachen Tiervergleich aus, mit dem
der Sprecher, der auch unverblümt seine kräftige Virilität anzupreisen weiß, sich als Katze („in frega
com’un gatto“), Hund („gli darò de’ morsi come cane“) und Hengst darstellt. Besonders der letztgenannte
Vergleich wirkt symptomatisch, da er seinerseits das Tier in überraschender Bildkette wiederum in einen
epischen Paladin verwandelt 
63
 :
Io non aveva il capo a pigliar moglie;
ma quand’io veggio te, giglio incarnato,
son come uno stallon quando si scioglie,
che vede la sua dama in sur un prato,
e balla e salta come un paladino;
cosí fo io or ch’io ti son allato.
59 Vgl. ebda. S. 187.
60 Die Wirkung der „educazione fiorentina e medicea“ in Bernis Werk hebt besonders Mario Marti hervor (vgl. Francesco
Berni,in: Letteratura italiana -1 Minori,Bd. 2, Milano 1961, S. 1085–1110).
61 Ihre von Sorrentino angezweifelte Authentizität ist durch Chiòrbolis Ausgabe nachdrücklich bestätigt worden (vgl. Berni,
Poesie e prose, a.a.O. S. 397); doch erscheint es wegen ihres unverkennbaren Rollencharakters abwegig, sie wie Virgili
(vgl. Francesco Berni,a.a.O. S. 475ff.) zusammen mit dem Capitolo in lamentazion d’ amore als Ausdruck von Bernis
höchsteigenem Werben um eine geliebte Marchesana lesen zu wollen.
62 Die beiden Liebenden der Nencia da Barberino werden anderer Stelle im Sonetto della casa del Bernia (F. Berni, Rime,
a.a.O. S. 197) erwähnt, wo sie in offenbar grotesker Malerei „piattelli et orciuoli“ schmücken.
63 F. Berni, Rime, a.a.O. S. 188.
20
Überdies wird der rohe Liebende, halb Hengst und halb Paladin, beim Anblick der „innamorata“
unversehens des ‚städtischen‘ Sonetts mächtig 
64
 :
Io ballo, io canto, io sòno il citarino,
e dico all’improvista de’ sonetti
che non gli scoprirebbe un cittadino.
Da verwundert es dann nicht, daß ihm auch die in den Sonetten übliche Sterbemetapher („Tu se’ disposta
pur ch’io mora affatto“) geläufig ist, welche er nun pseudonaiv wörtlich nimmt, um die Geliebte –
in einem der drolligsten bernesken Einfälle – nach seinem aus Liebesschmerz erfolgten Tod als Geist
heimzusuchen („Al tuo dispetto anche sarò contento;/ e mi starò nel tuo ventre a sguazzare,/ come se
fussi proprio l’argumento“) und der gleichen Behandlung zu unterwerfen, die er andernorts schon dem
„giovanetto“ Cupido angedroht hat 
65
 
.
Womöglich noch typischer füllt der Burleskedichter die Rolle des Margutte in den paradoxen
Enkomien aus, d. h. in jenen meistimitierten Gedichten, die er selbst im Capitolo di papa Adriano, wo
pasquillhaft-satirisch mit ihrer Palinodie gedroht wird, als seine „inni, laude, salmi ed ode“ bezeichnet
66
 
. Die Kapitel zum Lob von Gründlingen („ghiozzi“), Aalen („anguille“), Disteln („cardi“), Pfirsichen
(„pèsche“), Nachttopf („orinale“) und Sülze („gelatina“), denen dann in offenbar unvermitteltem Bruch
das schmähende Capitolo di papa Adriano nachfolgt, gesellen in der Tat zum boshaften Spott –
um mit der Pulci-Figur zu sprechen – „la gola e’l culo“. Dabei attackiert der Spott – wie unschwer
zu erkennen ist – natürlich in erster Linie die verbreitete Pflichtübung höfischer Enkomiastik und
deren aus der humanistischen Tradition überlieferte Topoi, einen bitteren Literatenzwang also, mit
dem sich Berni im Capitolo al cardinale [Ippolito] de’ Medici herumschlägt und gegen den er etwa
die lange Vorrede zum ebenfalls für Ippolito de’ Medici geschriebenen Capitolo di Gradosso („Non
sono i versi a guisa de farsetti,/ che si fanno a misura, né la prosa,/ secondo le persone, or larghi
or stretti“) 67  sowie vor allem den satirischen Dialogo contra i poeti richtet, in dem die „adulazioni
[...] impudentissime“ und „cortigianarie magre“ ja den wesentlichen Anlaß der Invektive bilden 68 .
64 Ebda.
65 Vgl. ebda. S. 190. Der triviale Nebensinn von „argumento“ (,Klistier‘), der hier dominiert, wird andernorts im Capitolo
in laude d’Aristotele (ebda. S. 159) zu einer Zweideutigkeit genutzt, wenn es über Aristoteles’ argumentative Kraft heißt:
Ti fa con tanto grazia un argumento, che te lo senti andar per la persona fin al cervello, e rimanervi drento.
66 Vgl. ebda. S. 45.
67 Vgl. ebda. S. 121.
68 Vgl. F. Berni, Poesie e prose,a.a.O. S. 275und 279.
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Anhand der bescheidenen Gegenstände wird zumal die prunkvolle Exordialtopik des enkomiastischen
Genres verhöhnt, die Überbietungsvergleiche und insbesondere die Sprachlosigkeitsbeteuerungen, wie
sie beispielsweise mit parodistischen Psalmenanklängen das Lob der Aale eröffnen 
69
 :
S’io avessi le lingue a mille a mille,
e fussi tutto bocca labra e denti,
io non direi le laudi dell’anguille;
non le direbbon tutti i miei parenti,
che son, che sono stati, e che saranno,
dico i futuri, i passati e’presenti;
quei che son oggi vivi non le sanno,
quei che son morti non l’hanno sapute,
qeui c’hanno a esser non le saperanno.
Als Berni sich später im Kommentar zum Capitolo della primiera (1526), dem einzigen zu Lebzeiten
gedruckt erschienenen Stück der Rime,auch über die philologische Kommentierungslust seiner Epoche
lustig macht 
70
 
, stellt er diese Verse, um die Figur des Unsagbarkeitstopos zu exemplifizieren,
unmittelbar neben Vergil, Petrarca und Dante 
71
 :
La figura è poetica, molto bella, e della quale abondano tutti i buoni autori ogni volta che in simili
esaggerazioni, descrivendo qualche cosa, vogliono con cosí fatti fioretti far bello il poema loro; sí come
Vergilio in infiniti luoghi ha fatto; e il Petrarca:
Venghin quanti filosofi fûr mai.
Dante nel capitulo dell’Inferno:
S’i’ avessi le rime et aspre e chiocce,
II poeta nostro medesimo nel principio del capitulo dell’anguille:
S’i’ avessi le lingue a mille a mille.
69 F. Berni, Rime,a.a.O. S. 20. Zuden triadischen Tempusformeln vgl. z. B. den Auftakt einer Akademierede Benedetto
Varchis (B. Varchi, Opere,Trieste 1859,Bd. 2,S. 531):„Dall’amore solo, e non da niuna altra cosa, procedettero
procedono e procederanno sempre tutti i beni, o d’anima o di corpo o di fortuna, che in tutti i luoghi, per tutti i tempi, o
da tutte le cose, s’ebbero, s’hanno o s’avranno mai [...]“.
70 Aus diesem Scherz entwickelte sich dann bald ein regelrechtes Genus, der burleske Kommentar, mit dem etwa durch
Giovammaria Cecchi Bernis Sonetto contra la moglie ,,,Cancheri, e beccafichi magri arrosto“, durch Annibal Caro
Molzas Capitolo de’ Fichi oder durch einen unter dem Pseudonym Grappa verborgenen Autor Firenzuolas Canzone in
lode della salsiccia analysiert und illustriert wurden. Vgl. dazu S. Longhi, Lusus,a.a.O. S. 29f.
71 F. Berni, Poesie e prose,a.a.O. S. 225f.
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Was die Argumente des Lobes selbst angeht, besteht der Witz vorzüglich in einer ständig schwankenden
Zweideutigkeit zwischen der meist kulinarischen Thematik des Vordergrunds und ihrem sexuellen
Hintersinn, der etwa in den Aal- und Pfirsichkapiteln besonders transparent wird 
72
 
, wobei
wahrscheinlich kein Zufall ist, daß das Capitolo delle pèsche mit Margutte erneut den Schutzpatron
solcher obszön-gastronomischen Konzeptistik erwähnt 
73
 :
Se non ne fece menzion Margutte,
fu perchè egli era veramente matto,
e le malizie non sapeva tutte.
Auch die Technik dieser Zweideutigkeiten geht in das florentinisch-mediceische Quattrocento zurück.
Ihr literarischer Ort war dort – zumal seit Lorenzo il Magnifico – die „Canzona di Carnovale“
bzw. der „Canto Carnascialesco“. Solche Karnevalslieder enthielten mit Vorliebe ein derb-drastisches
Liebesangebot, das jeweils in volkstümliche Allegorien gekleidet wurde. Besonders geschätzt waren
darunter zwei Typen: der Gesang bestimmter Berufsgruppen, die ihre Arbeitsverrichtungen als
priapische Gleichnisse schildern, und der Gesang von Trödlern, die Gegenstände phallischen Aussehens
feilbieten. Aus ihnen entwickelt Berni nun einen weiteren Typ der Allegorie 
74
 
, die sich – insgesamt
diskreter – des Literalsinns einer Art Küchenpanegyrik bedient, deren Doppelbödigkeit sie immer nur
punktuell deklariert. So scheint z. B. das Capitolo delle pèsche – wie der Überbietungsvergleich mit
den „mele rose, appie e francesche,/pere, susine, ciriege e poponi“ oder die Erwähnung der antiken
Autoritäten Dioskorides, Plinius und Theophrast suggerieren 
75
 
 – zunächst durchaus eine sommerliche
‚Historia naturalis‘ zu erörtern, bevor die Schlußpointe („Ma io ho sempre avuto fantasia, [...] che
72 Für das Aalkapitel legt ihn Niccolò Franco offen, wenn er im 93. Sonett seiner Priapea (Casale Monferrato
1541)schreibt: La lode dell’anguilla, come eterna/memoria del bel luogo dove stai,/Priapo, qui ti sacra, se nol sai/un de’
poeti ch’ha per nome il Berna. Zur antiken Tradition solcher Anreden des Gottes Priapos vgl. V. Buchheit, Studien zum
Corpus Priapeorum,München 1962.
73 F. Berni, Rime, a.a.O. S. 28.
74 Die Nähe der Bernischen Capitoli zu den Canti Carnascialeschi wird auch durch gelegentliche Korrespondenzen bei
der Wahl des allegorischen Objekts belegt: Z. B. entspricht dem Capitolo delle pèsche in den Canti eine Canzona delle
Pesche, dem Capitolo dei cardi eine Canzona de’ Cardoni von Lorenzo di Filippo Strozzi (vgl. Canti Carnascialeschi
del Rinascimento,a cura di C. S. Singleton, Bari 1936, S. 178f. und 248f.). Außerdem ist bezeichnend, daß derselbe
Anton Francesco Grazzini, dem wir die repräsentative Ausgabe des Primo libro dell’opere burlesche von 1548
verdanken, im Jahr 1559 gleichfalls die erste Ausgabe von Tutti i Trionfi, Carri, Mascherate o Canti carnascialeschi
andati per Firenze veranstaltet hat; vgl. S. Longhi, Lusus,a.a.O. S. 84.
75 Vgl. F. Bemi, Rime,a.a.O. S. 27.
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sopra gli altri avventurato sia/colui che può le pèsche dare e tôrre“) 76  den (bezeichnenderweise
wiederum homosexuell geprägten) allegorischen Sinn unabweisbar macht, welcher dann auch das
Vorausgegangene (etwa „Le pèsche eran già cibo da prelati;/ma, perché ad ogniun piace i buon
boccconi,/voglion oggi le pèsche insino a i frati“) 77  in ein burlesk-satirisches Zwielicht taucht. Direkte
Anspielungen auf die in allen sprachlichen und ethischen Belangen konträre Weltsicht des Petrarkismus
treten hier kaum hervor, wie sie auch in den verwandten Kapiteln, die es weithin bei der Freude am mehr
oder weniger ingeniösen Spiel der Zweideutigkeiten belassen, nicht übermäßig unterstrichen werden.
Erst der Prosakommentar zum Capitolo della primiera schöpft die literarischen Reize der deklarierten
Antithese aus, indem er den Unsagbarkeitstopos des Pfirsich-Lobs ausgerechnet mit den Sprachnöten
parallelisiert, die Petrarca beim niemals angemessenen Lob von „madonna Laura“ empfindet 
78
 :
Cosí il Petrarca in molti luoghi, parlando della sua madonna Laura e non potendo anche egli dir tanto che
si satisfaccia in lodarla, ora l’assomiglia a sé stessa ora dice che in sé stessa respira, e con simili descrizioni
va dicendo quel che pare che e’ non possa dire. A questo par simile quell’altro luogho usato dal nostro
medesimo poeta nel capitolo delle pèsche, quando disse:
Vorrei lodarti, e veggio ch’io non posso
Se non quanto è dalle stelle concesso, ecc.
Von der Gruppe der paradoxen Enkomien heben sich die ungefähr zehn Jahre später entstandenen,
pointiert adoxographischen Kapitel zum Lob der Pest und zum Lob der Schulden ab. Haben die ersteren
ihr wichtigstes Modell in den „Canti carnascialeschi“ florentinischer Tradition, verweisen die insgesamt
viel gewichtigeren Adoxa auf eine Prosa-Überlieferung, die ihren europäischen Höhepunkt gerade am
Beginn des 16. Jahrhunderts mit dem Encomium Moriae des Erasmus von Rotterdam gefunden hatte 
79
. Diese Überlieferung konnte für sich allerlei antike Spielereien ins Feld führen, von denen ein großer
76 Ebda S. 30. Vgl. zu dieser Wendung auch Bandellos Novelle I 30, wo von der „poco onesta vita del nostro archidiacono“
die Rede ist, „il quale, per quello che tutta Mantova dice, sempre fin da fanciullo s’è sommamente dilettato di dar le
pèsche e di torle“ (M. Bandello, Tutte le opere,a cura di F. Flora, Milano 31952, Bd. 1, S. 386).
77 F. Berni, Rime,a.a.O. S. 28.
78 F. Berni, Poesie e prose,a.a.O. S. 227f.
79 Vgl. dazu A. S. Pease, „Things without Honor“, Classical Philology 21 (1926), S. 27–42; W. Kaiser, Praisers of Folly
– Erasmus, Rabelais, Shakespeare,Harvard UP 1963; N. N. Condeescu, „Le Paradoxe bernesque dans la littérature
française de la Renaissance“, BRPh 2(1963), S. 27–51; R. L. Colie, Paradoxia Epidemica – The Renaissance Tradition
of Paradox,Princeton UP 1966. Einen materialreichen Überblick über die Beziehungen, Analogien und Differenzen
zwischen den burlesken Capitoli und der humanistischen Paradoxographie gibt das Kapitel „L’Elogio Paradossale“ in
S. Longhi, Lusus,a.a.O. S. 138–181.
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Teil auch in der an Thomas Morus adressierten Widmung des ,Lobs der Torheit‘ genannt wurde 
80
: beispielsweise die ,Paignia‘ der niederen Sophistik, unter denen Isokrates ein Stück erwähnt und
bekämpft, in dem sein Gegenspieler Polykrates den mörderischen ägyptischen König Busiris rühmt;
die Preisreden auf den feigen Thersites oder das Quartfieber von Favorinus, über die wir aus den
Noctes Atticae des Aulus Gellius (XVII,12) unterrichtet sind; Lukians Lob der Fliege und Synesios’ Lob
der Kahlköpfigkeit; außerdem die Erasmus noch unbekannten „laudes fumi et pulveris“ und ,,laudes
negligentiae“ des afrikanischen Prinzenerziehers M. Cornelius Fronto. Wie vertraut und beliebt die
Tradition solcher scherzhaften Paradoxe während der Renaissance war, zeigt etwa der Umstand, daß
sich im Libro del cortegiano auch Castiglione ihrer erinnert, um vor den frivolen Themen der Fliege,
der Kahlköpfigkeit oder des Quartfiebers die Orthodoxie und Ergiebigkeit seines Themas „Cortigiana“
herauszustreichen 
81
 :
Disse la signora EMILIA: Qui si vedrà il vostro ingegno; e se è vero quello ch’io già ho inteso, essersi
trovato omo tanto ingenioso ed eloquente, che non gli sia mancato subietto per comporre un libro in laude
d’una mosca, altri in laude della febre quartana, un altro in laude del calvizio: non dà il core a voi ancor di
saper trovar che dire per una sera sopra la Cortegianía?
An Bernis adoxographischen Versuchen, über die vieles zu sagen wäre, fällt in unserem Zusammenhang
die ungewöhnliche Länge ihres exordialen Apparates auf, welcher im Capitolo primo della peste mehr
als die Hälfte des Gedichtes umfaßt. Das liegt sowohl beim Pest- wie beim Schuldenlob daran, daß die
Themen mit einem Knalleffekt jeweils e contrario eingeführt werden 82 , indem sie als überraschende
Antwort auf die konventionellen Fragen nach der schönsten Jahreszeit bzw. Zeitepoche („il miglior
tempo e la piú bella/stagion che la natura sappi fare“) 83  und dem höchsten Gut bzw. glücklichsten
Lebensstatus („il sommo bene e la vita felice alma e beata“) 84  erscheinen. In beiden Fällen-werden
zunächst die sozusagen normalen Definitionen des „miglior tempo“ sowie der „vita felice“ skizziert: die
80 Vgl. Erasme, Eloge de la folie,traduction par P. de Nolhac, Paris 1964, S. 14.
81 B. Castiglione, Il Libro del Cortegiano,a cura di V. Cian, Firenze 21947, S. 163f. Sir Philip Sidney scheint dagegen
bereits Bernis Capitoli vor Augen zu halten, wenn er feststellt: ,,Wee know a playing wit can prayse the discretion of an
Asse, the comfortableness of being in debt, and the iolly commoditie of being sick of the plague“ (P. Sidney, Apologie
for Poetrie,edit. with an introduction and notes by J. Churton Collins, Oxford 1932, S. 35). In Scaligers Poetik ist den
Adoxa immerhin der ganze Abschnitt III 118 gewidmet (vgl. J. C. Scaliger, Poetices Libri Septem,Faksimile-Neudruck
der Ausgabe von Lyon 1561 mit einer Einleitung von A. Buck, Stuttgart-Bad Cannstatt 1964, S. 159–168).
82 Dabei mag das Muster dieser rhetorischen Dispositio, die zunächst die Meinungen der anderen reibt, um dann die eigene
pointiert dagegenzusetzen, in der ersten Ode des Horaz (Carmina I 1) zu suchen sein, welche sich für das Exordium des
Capitolo del debito auch thematisch als Vorbild aufdrängt.
83 Vgl. F. Berni, Rime,a.a.O. S. 125.
84 Vgl. ebda. S. 143.
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vier Jahreszeiten vom poetisch verklärten Frühling bis zum irdisch genußreichen Winter, die Vorzüge
der Unabhängigkeit, des Ruhms, des Reichtums, der Weisheit, der erfüllten Arbeit oder der glücklichen
Liebe. Erst nachdem solcherart das allgemein Gewünschte und Gefeierte registriert ist, erfolgt mit
eklatanten Wendungen der jähe Umschlag. Er erklärt den Schuldner zum seligsten Menschen 85 :
Or tacete, filosofi e poeti;
voi, Svetonio e Platina e Plutarco,
che scriveste le vite, state cheti:
[...]
Piú bella vita al mondo un debitore,
fallito, rovinato e disperato,
ha che ‘l gran turco e che l’imperatore.
Questo è colui che si può dir beato:
in tutto l’universo ove noi stiamo
non è piú lieto e piú tranquillo stato.
Oder er entdeckt – verblüffender noch – die Zeit der Pest als wahre „aurea actas“ 
86
 :
Or piglia tutte quante insieme queste
oppenioni, e tien che tutto è baia,
a parangon del tempo della peste.
[...]
Fa ogniun finalmente ciò ch’e’ vuole:
dell’alma libertà quell’è stagione,
ch’esser sí cara a tutto ‘l mondo suole.
[...]
Essendo adunque ogni cosa sicura,
questo è secol d’oro e quel celeste
stato innocente primo di natura.
Damit degradiert das Paradoxon indessen Ideen, die zu den zentralen Mythen der Renaissance und
teilweise auch schon des Mittelalters zählen, allen voran die Rahmenvorstellungen vom glückseligen
Leben und vom goldenen Zeitalter 
87
 
. So schließt es in seine Verhöhnung auch Bembos Asolani
85 Ebda. S. 145.
86 Ebda S. 128ff.
87 Vgl. dazu insbesondere W. Veit, Studien zur Geschichte der Goldenen Zeit von der Antike bis zum 18. Jahrhundert,Diss.
Köln 1961, J. Mähl, Die Idee des goldenen Zeitalters im Werk des Novalis,Heidelberg 1965, und H. Petriconi, „Die
verlorenen Paradiese“, in: ders., Metamorphosen der Träume,Frankfurt a.M. 1971, S. 13–52.
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ein, welche das goldene Zeitalter und das glückselige Leben ja mit einer Epoche ‚vollkommener
Liebe‘ identifiziert hatten: in einem berühmten Gedicht war dort versprochen worden, daß bei rechtem
Liebesverständnis
camin dritto e securo
prenderia nostra vita, che no’l prende,
e tornerian con la prima beltade
gli anni de l’oro e la felice etade 
88
 
.
Betrachtet man darauf genauer, welche Konzepte im einzelnen durch die verkehrte Welt dieser Capitoli
getroffen werden, stellt sich erneut heraus, daß es eben die gattungskonstitutiven Werte der epischen
und lyrischen Dichter sind. Das Capitolo del debito läßt sich über weite Strecken als Persiflage der
höchsten Ziele eines heroischen Lebens lesen, welches auf „fama“, „gloria“, „memoria“ oder ein „farsi
immortale“ aus ist. Solche Unsterblichkeit des Ruhms erlangt man nämlich am besten, wird versichert,
wenn man in die nie vergessenden Schuldbücher der Kaufleute gerät, und deshalb erscheint am Ende
berühmter als Tristan oder Lancelot ein „debitore“ 
89
 :
Questo è colui che si può dare il vanto
di vera fama e di solida gloria,
quel ch’è canonizzato come un santo.
Non ha proporzione annale o istoria
con gli autentichi libri de’ mercanti,
che son la vera idea della memoria:
e costor vi son drento tutti quanti;
e quindi tratti a farsi piú immortali,
e son dipinti su per tutti i canti.
[...]
E sarà tal che prima era un cristiano,
che si farà piú noto a questo modo
che non è Lancilotto né Tristano.
Demgegenüber haben die Pestkapitel es eher auf Sprache und Ideen der lyrischen Dichtung abgesehen.
Das zeigt sich bereits an der langen einleitenden Präsentation der vier Jahreszeiten, von denen
Sommer, Herbst und Winter, also die einstmals gewissermaßen unlyrischen Zeiten, mit spürbarer innerer
88 P. Bembo, Prose e rime, a.a.O. S. 320.
89 F. Berni, Rime,a.a.O. S. 147f.
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Teilnahme und höchst originellen Bildern geschildert werden; denn bei ihnen handelt es sich um
Perioden gastronomischer Ergiebigkeit und – was beim Sommer wie beim Winter betont wird – um
Verhältnisse, die zum Schlafen oder zur Bettruhe einladen. Dagegen findet Berni für die in der Lyrik
privilegierte Jahreszeit, den amourösen, doch fruchtlosen Frühling, nur Wendungen des Spotts, indem er
ihn nicht mit eigenen Worten, sondern parodistisch distanzierend mit denen der ‚Dichter‘ bezeichnet 
90
 :
Cominciano e poeti dalla destra
parte dell’anno, e fanno venir fuori
un castron coronato di ginestra;
copron la terra d’erbette e di fiori,
fanno ridere il cielo e gli elementi,
voglion ch’ogniun s’impregni e s’inamori.
Hier ist wiederum der Bezug auf den preziös idyllischen Aspekt des Petrarkismus, die „fior, frondi,
erbe, ombre, antri, onde, aure soavi“, unverkennbar 
91
 
. Er wird – wenngleich recht vage – zitiert, um
eine Atmosphäre zu bilden, in die dann – nach geradezu Heinescher Technik – Mißtöne einbrechen, an
welche gewiß kein petrarkistischer Dichter, den Frühling beschreibend, je gedacht hat 92 :
Fanno che ‘l pover asin si dispera,
ragghiando dietro alle sue inamorate:
e cosí circonscrivon primavera.
An einer anderen Stelle – im Capitolo secondo della peste,das beim Hinweis auf die Weiblichkeit der
personifizierten Pest („Ell’è bizzarra, e poi è donna anch’ella:/sai tutte quante che natura ell’hanno;/
voglion sempre aver piena la scudella“) auch die vertrauten misogynen Tendenzen der Burleske bestärkt
93
 
 – tritt neben den Seitenhieb gegen das Idyllische eine Attacke auf das hyperbolisch Metaphorische
der Liebesdichtung. Freilich verwendet Berni dabei ein Beispiel des präbembesken Petrarkismus, die
Verse „Io spasmo, io moro e ‘l colpo non si uede“ aus dem Strambotto „Io son ferito, ahi lasso! hor chi
90 Ebda. S. 125.
91 An Polizians „Ben venga Maggio“ erinnert außerdem Giovanni Macchia (vgl. ,,Francesco Berni“, in: G. Macchia, Il
Cortegiano francese,Firenze 1943, S. 13–29, bes. 19).
92 F. Berni, Rime,a.a.O. S. 125.
93 Vgl. ebda. S. 131. In eine ähnliche Richtung, die uns bereits aus den ,Stanze autobiografiche‘ bekannt ist, gehen auch im
Capitolo del debito die beiden Terzinen über die „contenti/che son nel marital pudico letto“ (ebda. S. 145): Questo amo
io piú che tutti i miei parenti,/e dico che lo starvi è cosa santa;/ma senza compagnia, non altrimenti.
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me ‘l crede?“ des Serafino dall’Aquila 
94
 
, um das Todespathos der poetisch Liebenden angesichts der
„fatti e cose“ realer Krankheit als bloße „parole“ zu entlarven. Das ergibt bemerkenswerte Terzinen, in
denen sich die Verspottung (im weiteren Sinne) petrarkistischer Poesie zu einer eigentümlichen und nun
beinahe ernsthaften ‚poésie de la cruauté‘ steigert 
95
 :
Allor fanno li amanti i fatti loro;
vedesi allor s’egli stava alla prova,
quel che dicea: – Madonna, io spasmo, io moro –.
Che se l’ammorba, et ei la lasci sola,
s’e’non si serra in conclavi con lei,
si dice: – E’ ne mentiva per la gola –.
Bisogna che gli metta de’ cristei,
sia spedalingo, e facci la taverna;
e son poi grazie date dalli déi.
Hinzuzufügen wäre hier noch, daß eben die Grausamkeit dieser extremen Burleske sicherlich
mißverstanden wird, wenn man den letzten Vers der Episode wie Bárberi Squarotti folgendermaßen
lesen will: „II guarire è una grazia data dalli dèi (non merito dell’amante). O, forse, significa che la
grazia che l’amante riceve dall’amato sono come quelle date da Dio, senza alcun merito di chi la riceve
96
 
. Vielmehr sind die „grazie date dalli dèi“ nichts anderes als eine ironische Antiphrasis für die „noie“,
welche der heldenhaft konstante Liebhaber bei der todgeweihten Pflege seiner pesterkrankten Geliebten
auf sich zu nehmen hat, und ihre ganze Bedeutung erhalten sie wohl erst, indem man sie neben jene
anderen, berühmteren „Grazie ch’a pochi il ciel largo destina“ hält, die bei Petrarca (und Bembo) die
ideale Vollkommenheit der Geliebten bezeichneten 
97
 
.
Da es den Charakter aller manieristischen Kunstübung ausmacht, ihre Konstruktionsprinzipien und
zumal ihre Abhängigkeit von schon existierender Kunst deutlicher zu offenbaren, als das die jeweiligen
Originale taten, braucht es nicht zu verwundern, daß in den Berni-Imitationen der sogenannten Berneschi
auch die Petrarca-Anitthese [sic!] expliziter (und gleichzeitig mechanischer) dokumentiert wird als beim
„Maestro e padre del burlesco stile“ selber. Insgesamt bekundet der ‚Bernismus‘ – wie detaillierte
Analysen der Capitoli Giovanni Mauros, Francesco Maria Molzas, Lodovico Dolces oder Luigi
94 Vgl. B. Bauer-Formiconi, Die Strambotti des Serafino dall’Aquila,München 1967, S. 315.
95 F. Berni, Rime,a.a.O. S. 135.
96 Ebda.
97 VgI. dazu Canzoniere 213 sowie P. Bembo, Prose e rime, a.a.O. S. 510f. (Rime Vund VI).
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Tansillos wohl noch genauer demonstrieren könnten – eine entschiedene Zunahme der Referenzen auf
petrarkistische Formeln, was gewiß ebenfalls mit der zunehmenden Kanonisierung und Systematisierung
des Petrarkismus als des heroischen Stils der Liebeslyrik zusammenhängt. Zur Abrundung unseres
bisher entworfenen Bildes genügt es indessen einstweilen, die wachsende Explizitheit des komischen
Antipetrarkismus in der bernesken Capitolo-Literatur mit wenigen beispielhaften Stichproben zu
belegen.
Besonders krass fällt er verständlicherweise bei den Nachahmungen der durch die Zweideutigkeit
der Canti Carnascialeschi geprägten paradoxen Enkomien auf. Sie werden in den bekanntesten Stücken
Molzas, Mauros oder Dolces zu ausgesprochenen Priapeen 
98
 
, die ihren sexuellen Hintersinn immer
offener zutage treten lassen und gelegentlich eine kaum noch allegorisch verschlüsselte ‚Ars amandi‘
oder genauer: ‚Ars coeundi‘ entwickeln, in der unter sehr praxisnaher Perspektive insbesondere die
jeweiligen Vorzüge der Kurtisanen- oder der Knabenliebe zur Diskussion stehen. Dabei bieten sich
Petrarca-Allusionen vor allem dann an, wenn Gegenstand bzw. Organ des Lobs nach dem Vorbild
von Bernis Distel- und Pfirsichkapiteln in der Verkleidung irgendeiner Frucht oder eines Gewächses
auftreten, also etwa in Molzas Capitolo de’Fichi oder in Mauros zweiteiligem Capitolo della Fava. Eine
solche Allegorie legt natürlich den blasphemischen Überbietungsvergleich mit Apollos und Petrarcas
„lauro“ nahe, wovon die Autoren – gerade in Anbetracht der gegensätzlichen Extreme von epischer
Idealisierung und burlesker Sexualisierung des Erotischen – auch kräftigen Gebrauch machen. Molza
erklärt, an Apollo gerichtet, gleich zweimal, daß die Feigen dem Lorbeer überlegen sind 
99
 
, und ein
übriges tut dann Annibal Caro, der die ‚Ficheide‘ unter dem Pseudonym „Ser Agresto da Ficaruolo“
kommentiert hat 
100
 
. Er erinnert an Petrarca und dessen Liebes-Platonismus, wenn bei Molza von
einem ,,pregio divino ed immortale“ die Rede ist 
101
 :
E qui bisogna, ch’io vi dichiari, perché pregio divino. Perchè salire in un fico, e gustar di quello è un andar
verso il Paradiso [...] Il Petrarca per lo suo Lauro,qual dice, che gli era scala al fattore, d’un ramo in un altro,
e d’una in altra sembianza, non si levava all’alta cagion prima? Or che avrebbe egli detto, se fosse salito per
un Fico, che è da più che il Lauro [...]?; 102
98 Direkt vom Gott des Gartens handelt Mauros Capitolo in lode del Priapo (Il primo libro,a.a.O. S 195–209).
99 Vgl. Il secondo libro dell opere burlesche del Berni, del Molza, del Bino, del Martelli, del Franzesi, dell’Aretino e d’altri
Autori, Usecht al Reno (i.e. Roma) 1771, S. 21f.
100Nach M. Sterzi (Studi sulla vita e sulle opere di Annibal Caro. Ancona 1911, S. 98ff.) ist dieser Kommentar Ende 1538
für die römische Accademia dei Virtuosi, inoffiziell Accademia dei Vignaiuoli genannt, verfaßt worden.
101Vgl. Il secondo libro,a.a.O. S. 21.
102Wir zitieren nach der Ausgabe: A. Caro, Commento di Ser Agresto da Ficaruolo sopra la prima Ficata del Padre
Siceo,Roma 1889, hier S. 24f.
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die auf den ersten Überbietungsvergleich folgenden Verse „Cinto di Fichi il crin già sulle sponde/Del
Gange trionfò pur tuo Fratello“ veranlassen den Hinweis 
103
 :
Poteva Apollo a confusione del Poeta dar nella lira, e cantar del suo Lauro
„Arbor vittoriosa trionfale
onor d’Imperatori, e di Poeti“.
E però innanzi si mette a dire, che il Fico anch’egli fu trionfale, e prima che il Lauro; 
104
und schließlich werden die Verse „Sono li Fichi, a dire il vero, un amo,/Per torci il natural troppo
gagliardo“ 
105
 
, in denen „natural“ ja wie überall in diesem Kontext als ,Membrum virile“ zu lesen ist
106
 
, zur Gelegenheit, die – zumindest nach dem „aptum“ der Stilebenen – schlechterdings oxymorische
Vorstellung eines „Ficotto sodo di Madonna Laura“ zu bilden 
107
 :
Lo Spipolla intende in questo luogo Amo per calamita, e dice che il Fico è quella calamita da tirar la carne,
che intese il Petrarca,quando disse:
„Un sasso a trar più scarso
carne che ferro“.
Ed espone, che questo era quel Ficotto sodo di Madonna Laura, che era la calamita tiracarne di quel poveretto
del Petrarca.
103Vgl. Il secondo libro, a.a.O. S. 21.
104A. Caro, Commento, a.a.O. S. 27.
105Vgl. Il secondo libro,a.a.O. S. 26.
106Vgl. dazu insbesondere die Anfänge der Bernischen Capitoli „Dell’Orinale“ und „Della Gelatina“ (F. Berni, Rime,a.a.O.
S. 31 und 34).
107A. Caro, Commento,a.a.O. S. 95f.
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Auf ähnliche Effekte haben es die Capitoli della Fava Giovanni Mauros abgesehen, eines römischen
Hofmannes friulanischer Herkunft 
108
 
, der im Gegensatz zu den meisten anderen Berneschi lediglich
im burlesken Genre hervorgetreten zu sein scheint und schon wegen der umfangreichen französischen
Fortüne seiner von Amadis Jamyn wie Mathurin Régnier paraphrasierten Capitoli in disonor dell’onore
mehr Beachtung verdient hätte, als ihm die italienische Literaturgeschichte, für die er praktisch nicht
existiert, heute zugestehen mag 
109
 
. Seine Bohnenkapitel 
110
 
 enthalten eine Fülle tatsächlich drolliger
Einfälle wie etwa das überraschend präzis ausgeführte Simile von „Fava“ und Mond 
111
 
, und daneben
sind sie als pseudoepisches „Cantar“ 
112
 
 durchzogen von zahlreichen Hinweisen auf den hohen
petrarkistischen Stil, welche ihre größte Schärfe wiederum in der Substitution des „Lauro“ erreichen. So
wird im Rahmen des langen Proömiums gefragt 
113
 :
Ma donde vien, ch’ogni Poeta canta
Più tosto i lauri, i pampani, e le spiche,
Che questa gloriosa, e nobil pianta?
108Über die Biographie Mauros informiert am ausführlichsten G. G. Liruti, Notizie de’ letterati del Friuli,Udine 1762, Bd. 2,
S. 76–88.
109Dabei wurde er lange Zeit nicht weniger geschätzt als Berni. Jedenfalls begleiten seine Capitoli diejenigen Bernis im
gemeinsamen Erstdruck: I Capitoli del Mauro e del Bernia et altri Authori,Venezia (Curzio Navo) 1537 (F. Berni,
Poesie e prose,a.a.O. S. 378). Trissinos Poetik nennt ihn neben Berni in einem Katalog illustrer ‚komischer‘ Autoren
(vgl. G. G. Trissino, Tutte le opere,Verona 1729, Bd. 2, S. 130), und Girolamo Ruscellis Del modo di comporre in versi
nella lingua italiana möchte ihn wegen des glatteren und ,eleganteren‘ Stils sogar über Berni setzen (vgl. G. Ruscelli,
Il Rimario,Venezia 1802, S. 70f.). Noch im Settecento urteilt Tiraboschi im Einklang mit der Communis Opinio:
„Le Rime di esso vanno comunemente aggiunte a quelle del Berni, e son degne di andar loro se non del paro, almen
molto d’appresso, sì per la lor leggiadria, che per la soverchia lor libertà“ (vgl. G. Tiraboschi, Storia della letteratura
italiana,Modena 1779, Vol. 7, parte 3, S. 63f.). Den entscheidenden Schlag scheint Mauros Renommee erst von Virgilis
apologetischer Berni-Monographie erhalten zu haben, welche ihren Helden auf gleichsam Dantesche Höhen, die
„Berneschi“ dagegen – ebenso übertrieben – in einen Abgrund unpoetischer Verworfenheit befördert (vgl. A. Virgili,
Francesco Berni,a.a.O. S. 511ff.). Erste Ansätze zu einer Rehabilitation Mauros bietet neuerdings S. Longhi, die auch
wiederholt auf die chronologische Affinität, ja Gleichzeitigkeit von Bernis und Mauros burleskem Dichten hinweist (vgl.
Lusus,a.a.O. S. 34ff. und 188).
110Auf Grund ihrer Berühmtheit gelangte Mauro selbst in Boccalinis Ragguagli di Parnaso,wo er im 35. Stück der zweiten
Centuria als Protagonist auftritt. Die „virtuosissima Laura Terracina“ erwählt ihn dort zum Ehemann, indem sie ihm den
Vorzug gegenüber Franceso Maria Molza gibt: „La virtuosissima Terracina [...] volle prima che amendue le mostrassero
le poesie loro; le quali dapoiché con essattissima diligenza piú volte ella ebbe rilette e ben considerate, tralasciate
le Fiche del Molza come cantate con stile enervato e molto languido, si attaccò alla Fava del Mauro, nella quale le
parve di trovar maggior succo di concetti e che quell’argomento fosse disteso con piú sodezza di verso“ (T. Boccalini,
Ragguagli,a.a.O. Bd. 2, S. 146). Übrigens belegt das Zitat zumal durch den wie gewohnt zweideutigen Gebrauch von
„argomento“, daß die Technik des bernesken Äquivoks bei Boccalini nun auch in die komische Prosa eingedrungen ist.
111Vgl. Il primo libro,a.a.O. S. 181.
112Vgl. besonders die Terzinen des Beginns, ebda. S. 177.
113Ebda. S. 178.
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Positiv gewendet heißt das 
114
 :
Quest’è quel verde ramo altero, è questa
Quella pianta gentil, che la mia vita
Spesso dal sonno lagrimando desta.
Außerdem ist es die „Fava“, „che il Mondo inostra, e ‘nfiora“ 
115
 
, und für die Zeit ihrer Reife gilt 
116
 :
O felice colui, ch’ha tal ventura
Di cogliere a sua voglia, e dimostrare
Ne i campi suoi quantunque può natura.
Im zweiten Teil wird eine Passage antiklerikaler Satire durch die folgende Terzine abgeschlossen 
117
 :
Veder li Tempi di baccelli ornati,
E’ altro che veder Stelle nel Cielo,
E per tranquillo mar legni spalmati;
und vor allem wirken hier die wiederholten Exordialfloskeln aufschlußreich. Sie definieren e contrario
die eigene Poetik 
118
 :
Cantate i sagri fonti, e i fior diversi,
E le spiche mature, e i campi lieti,
Voi, che in stili scrivete ornati, e tersi,
bevor sie sich im Sinne humanistischer Heurematographie sowie Priskians altehrwürdiger Vorschrift,
eine „res“ zuerst „ab inventoribus“ zu loben, der Frage nach dem „Inventor“ der Bohne zuwenden 
119
 
.
Während Demeter das Brot, Dionysos den Wein, Hera die Pinie, Zeus die Eiche, Pallas Athene die Olive
und Apollo den Lorbeer erfanden, gibt es für die Bohne keinen anderen Erfinder als Priapos 
120
 :
114Ebda.
115Ebda. S. 182.
116Ebda. S. 180.
117Vgl. ebda. S. 192.
118Ebda. S. 185.
119Vgl. zu ihrer Rolle im Exordium von Lobreden auf Künste und Wissenschaften oder philosophischen Protreptikoi E. R.
Curtius, Europäische Literatur und lateinisches Mittelalter,Bern-München 41963, S. 530f. (Exkurs XXII).
120Il primo libro, a.a.O. S. 185.
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La verde tera allor tutta fioriva,
E qual di nove piante l’adornava:
E qual di nuovi frutti la nudriva.
Pensoso in vista il Dio degli orti stava
E drizzatosi in piè senza berretta
In mezzo l’orto suo piantò la Fava.
Damit ist nicht nur aufs neue Petrarcas Canzoniere herbeizitiert, sondern Priap, seine „Fava“ und sein
„orto“ werden auch in genauer Antithese gegen Amor, seinen „lauro“ und das ihm ergebene „core“
ausgespielt; denn Canzoniere 228begann ja mit den Versen
Amor co la man destra il lato manco
M’aperse, e piantòvi entro in mezzo ‘l core
Un lauro verde [...] 121
Dabei erlauben die erotisch-moralischen Haltungen, welche die Burleskkapitel mit dem
Liebesidealismus der Petrarca-Tradition konfrontieren, verschiedene Varianten, die sich gewissermaßen
hierarchisch abstufen lassen. Eine unterste Möglichkeit stellt die gänzliche Absage an die Liebe dar,
Bernis Neigung zur Bettruhe „ma senza compagnia, non altrimenti“ 
122
 
. Sie bestimmt beispielsweise
Mauros Capitolo della caccia,in dem das Lob der Jagd weniger Gewicht besitzt als das von ihm
implizierte Vituperium jeglicher Erotik. Dessen Motiv liegt – nach häufig gebrauchten Argumenten
der Renaissanceliteratur – in der langwierigen Mühsal, die eine Beziehung zu den „Donne dabbene“
kostet, und im „Morbus gallicus“, den man bei jenen ,anderen‘ riskiert, „che fan per prezzo il fatto
nostro,/Son pitture musaiche, e Prospettive,/E d’altro ornate, che di gemme, e d’ostro“ 
123
 
. Eine zweite
Variante ergibt die Empfehlung der Päderastie, deren metaphorisch eingekleideter Vergleich mit der
Heterosexualität das Hauptthema aller bernesken Priapeen ausmacht 
124
 
. Manchmal äußert sie sich
indes auch offen und direkt, wenn etwa Franceso Coppetta Beccutis Capitolo In lode della pederastia
121Wir zitieren nach der reich kommentierten Ausgabe: F. Petrarca, Le „Rime Sparse“,commentate da E. Chiòrboli, Milano
(Trevisini) 1924, hier S. 532.
122Vgl. F. Berni, Rime,a.a.O. S. 145. In ihr wirkt eine weit zurückreichende Tradition komischen Dichtens, der etwa auch
schon Cecco Angiolieris „Troppo amare fa gli omini stolti“ oder Villons „Bien est eureux qui riens n’y a“ angehörten.
123Vgl. Il primo libro,a.a.O. S. 266.
124Zur antiken und mittelalterlichen Tradition dieses Themas vgl. E. R. Curtius, a.a.O. S. 126 Anm. 1. Daß in Mauros
und Bernis frühen Capitoli eine prinzipielle heterohomosexuelle Kontroverse ausgetragen wird, vermutet S. Longhi,
Lusus,a.a.O. S. 35f.
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emphatisch behauptet „Misera la volgar e cieca e stolta/gente sommersa nel femineo sesso 
125
 
 oder wenn
Lodovico Dolce seinen Freund um die ‚Rückerstattung‘ eines „Ragazzo“ bittet, über dessen exquisite
literarische Bildung in bezeichnender Juxtaposition verlautet 
126
 :
Avea il Petrarca, e gli Asolani a mente,
E a tempo, e loco, s’io gliel comandava,
Sguainava un Sonettin leggiadramente,
Sapea tutto ‘l Capitol della Fava,
Quel della Piva, e quel dell’Orinale,
Ed anche dei miei versi recitava.
Die stilhöchste Abwandlung solcher Gegenpositionen würde dann in einer sensuellen Erotik nach Art der
neulateinischen Lyrik bestehen, und in der Tat wird auch dieser Bereich von den Berneschi gestreift. So
kontrastiert Luigi Tansillo im Capriccio partito in due satire, nel quale si prova che non si debba amar
donna accorta  
127
 
 die höfisch gebildete „donna accorta“, die dem Liebhaber allein ihre „Seele“ schenken
mag, mit der einfachen und erotisch gefügigeren „donna pura“, gleichsam „Laura“ mit „Carmosina“ –
wie es einmal heißt  
128
 
,um zu dem Resultat zu gelangen 
129
 :
La donna accorta è favola, che senza
mantello di bugia giammai non valse:
La pura è storia, che ha sempre credenza.
Und umso unbehaglicher stimmt den Liebhaber die preziöse Liebeskasuistik der „accorta“, als sie sich
in ihr eben an Petrarca halten kann 
130
 :
Si governa con l’arte, quando deve
parer larga a chi l’ama, e quando parca,
quando fingersi fiamma, e quando neve.
125Vgl. G. Guidiccioni – F. Coppetta Beccuti, Rime,a cura di E. Chiòrboli, Bari 1912, S. 285.
126Il primo libro,a.a.O. S. 376.
127Vgl. zu Tansillos Capitoli immer noch F. Flamini, Sulle poesie del Tansillo di genere vario studi e notizie,Pisa 1888.
Flamini betont zu Recht, daß Tansillo stärker als die anderen Berneschi um eine Fusion des burlesken Capitolo mit
der Horazschen Epistel und Satire bemüht war und deshalb auch das Element priapischer Komik, das er anderenorts
keineswegs verschmähte, hier relativ zurücktreten ließ (vgl. ebda. S. 95ff.).
128Vgl. L. Tansillo, Capitoli giocosi e satirici, con note di S. Volpicella, Napoli 1870, S. 134.
129Ebda S. 137.
130Ebda. S. 163.
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Come buon marinar, che guida barca
di notte, ha in man la bussola e la carta:
ella ha in mano il Trionfo di Petrarca,
quel dove santa Laura, pria che parta
dal prete, al qual già venne in visione,
mostra come i favor donna comparta.
Derart erweist sich der ‚Bernismus‘ moralisch, erotisch und sprachlich als die Laune, auf verschiedenen
Niveaus obstinat jene niedrig alltägliche und kreatürliche Realität aufzuzeigen, die von einer heroisch
idealisierenden Dichtung ausgegrenzt werden muß, d. h. immer wieder das zu sagen, „che non può
dirsi Petrarchevolmente“ 
131
 
. Die letztzitierte Wendung stammt aus Lodovico Dolces gleichfalls
zweigeteiltem Capitolo dello Sputo,welches im Umkreis der bernesken Schule – wenn man so will –
das antipetrarkistische Capitolo par excellence darstellt. Einerseits läßt es in seine Lobargumente (etwa
die Funktion des „Sputar“ als aufmerksamkeitsheischendes Signal) Genrebilder einer niederen Minne
dergestalt einfließen, daß sich ihre Eigenart vor dem Hintergrund des Canzoniere-Zitats profiliert 
132
 :
Ecco avrete alle mani una garzona,
Che merita ogni bene, ed ogni onore,
Ma non ne speri mai chi ne ragiona.
Acciocchè adunque non ci sia romore,
Basta lo Sputo, senza gir dicendo,
Che debb’io far, che mi consigli amore?
Ch’ella, ch’ha in corpo un ingegno stupendo,
Come Sputar dalla finestra sente,
Fra sè stessa a colui dice, t’intendo.
Andererseits reiht es in einem poetologischen Vorspann all die Genera, aus denen die eigene
unappetitliche Materie exkludiert ist und durch deren Kontrast sie folglichihre lachhafte Wirkung erhält.
Dabei wird zum wiederholten Male klargestellt, daß die ridikül obszöne Welt der Burleske sich im
spielerischen Widerspruch gegen die heroischen Normen überhaupt konstituiert, gegen das Epische,
131Vgl. Il primo libro,a.a.O. S. 367.
132Ebda. S. 372f.
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Episch-Didaktische und Philosophisch-Rhetorische ebenso wie gegen das Lyrische. Eine Gruppe von
Terzinen weist nämlich Ariosts und Boiardos ,Romanzi‘, Vergils Georgica (vielleicht am Ende auch
Giglio Gregorio Giraldis De re nautica) 133  und Cicero zurück 134 :
Sempre non si può dir di Durlindana,
O infilzando migliaja di persone,
Cantar Ruggiero, e’l Re di Sericana.
Sempre non si può gir con Cicerone
A coglier gigli, e fiori d’ogni mese,
Nè imbarcar mele, e cera con Marone,
[...]
Se ‘l Bernia la giornea s’avesse tolta
Di schiccherar di Rodomonte carte,
Non sarebbe sí caro a chi l’ascolta.
A tutti non sta ben cantar di Marte,
Nè ognuno è atto d’insegnar altrui,
Come regger si dee timone, e sarte.
Auf Petrarca und den Petrarkismus nimmt eine zweite Gruppe Bezug, welche im Text unter die zitierten
Terzinen bezeichnenderweise unmarkiert vermischt ist. Sie scheint Petrarca und Bembo absichtlich
verwechseln zu wollen, denn neben dem dritten Vers von Petrarcas berühmtem Sonett zum Tode Cinos
zitiert sie den Anfang eines an Vittoria Colonna gerichteten Bembo-Sonetts 
135
 :
Sempre non si può star con l’ali tese,
Nè gridar col Petrarca, alta colonna;
O dir, morto è colui, che tutto intese.
Ma bisogna piacere alla sua Donna,
E trattar di materie alcuna volta,
Che le possano entrar sotto la gonna.
133Vgl. zu diesem einflußreichen Seefahrtstraktat und dessen Fortsetzung durch Celio Calcagnini T. Heydenreich, Tadel und
Lob der Seefahrt – Das Nachleben eines antiken Themas in der romanischen Literatur,Heidelberg 1970, S. 149f.
134Il primo libro, a.a.O. S. 370f.
135Ebda. Vgl. dazu Canzoniere 92,3 und P. Bembo, Prose e rime,a.a.O. S. 610 („Alta colonna e ferma a le tempeste“).
Freilich könnte sich das Zitat auch unmittelbar auf Bembos Vorbild in Canzoniere 269,1 (,,Rotta è l’alta colonna, e ’l
verde lauro“), also ein anderes „In morte“-Sonett, beziehen.
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Und so entsteht der Eindruck, daß das Spiel mit den ansonsten ausgegrenzten und stigmatisierten
„materie“ hier nun auch bewußt die heroische Literatur-Norm der Imitatio und der imitativen
Überbietung treffen soll, welche dem Jahrhundert ja gerade durch Bembo zum Modell geworden war 136 :
Al Bembo puossi dir, felice vui,
Che s’impicca l’invidia: e in dubbio è spesso,
S’egli è ‘l Petrarca, o se ‘l Petrarca è lui.
II
Freilich kann eine Persiflage der Petrarca-Imitation im Capitolo nie ganz konkret und
strukturbestimmend werden, da das Metrum als solches den Formen des Canzoniere allzu fern steht.
Eine größere parodistische Nähe zum petrarkistischen Anti-Modell kommt erst zustande, wenn auch die
Formen, in denen sich der Spott ausdrückt, sozusagen als Zitat erscheinen, d. h. wenn die Stilopposition
das Sonetto caudato, das dann allerdings nicht übermäßig viele Code nach sich ziehen darf, oder besser
noch das normale Sonett ergreift. Was die Sonetti caudati oder sogenannten Sonettesse angeht, ist bei
Berni am aufschlußreichsten sicherlich ein Stück, das im allgemeinen Sonetto delle puttane betitelt 
137
und wohl wegen seiner thematischen Verwandtschaft mit dem Capitolo a suo compare zuBernis frühsten
Gedichten gezählt wird 
138
 :
Un dirmi ch’io gli presti e ch’io gli dia
or la veste, or l’anello, or la catena,
e per averla conoscuita a pena,
volermi tutta tôr la robba mia;
un voler ch’io gli facci compagnia,
che nell’inferno non è maggior pena,
un dargli desinar, albergo e cena,
come se l’uom facesse l’osteria;
un sospetto crudel del mal franzese,
un tôr danari o drappi ad interesso,
per darli, verbigrazia, un tanto al mese;
136Il primo libro,a.a.O. S. 371.
137Dieser Titel, der auf die Erstausgabe der Sonetti del Bernia (Ferrara 1537) zurückgeht (vgl. F. Berni, Poesie e
prose,a.a.O. S. 389) und von Chiòrboli in seine Edition übernommen worden ist, findet sich freilich nicht in Grazzins
Ausgabe der Opere burlesche (vgl. Il primo libro,a.a.O. S. 106).
138F. Berni, Rime,a.a.O. S. 8.
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un dirmi ch’io vi torno troppo spesso;
un’eccellenza del signor marchese,
eterno onor del puttanesco sesso;
un morbo, un puzzo, un cesso,
un toglier a pigion ogni palazzo,
son le cagioni chi’io mi meni il cazzo.
Kein Zweifel, daß diese überaus temperamentvolle Reihung die mannigfaltigen „noie“ der Liebe
ausspricht, indessen nicht die der literarisch vorbildlichen und realitätsentrückt idealisierten Passion,
sondern die von nur allzu irdischen und realen Sexualkontakten. Als solche Unannehmlichkeiten, die
beim Umgang mit „Puttane“ entstehen, werden vor allem ihre materielle Gier und ihre Zudringlichkeit
genannt, dann aber auch ihre kapriziösen Verweigerungen und schließlich der ökonomische wie
gesundheitliche Ruin, der den unbedachten Liebhaber ständig bedroht. Das sind Ärgernisse, welche mit
teilweise wörtlichen Analogien im Capitolo a suo compare wiederkehren, wo es ebenfalls heißt 
139
 :
Voi dite poi che vi duol una spalla,
e che credete aver il mal franzese,
und wo – jetzt lediglich in rhetorische Fragen gekleidet – die gleichen Ängste laut werden 140 :
Forsi che voi v’avete da guardare
[...] che colei [...]
[...] vi cavi di dito l’anella,
e chieggiavi la veste e la catena,
e vôtivi ad un tratto la scarsella?
Forsi che non avete a dar la cena,
e profumar il letto e le lenzuola,
e dormir poi con lei per maggior pena?
e perchè la signora non sia sola,
anzi si tenga bene intertenuta,
star tre ore appiccato per la gola.
139Ebda. S. 5.
140Ebda. S. 6.
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Im Capitolo a suo compare und übrigens ähnlich in Coppettas Terzinen In lode della pederastia,die
Bernis frühes Capitolo weithin nachahmen 
141
 
, entpuppt sich die Warnung vor den „Puttane“ jedoch
bald als eine Warnung vor den Frauen überhaupt, was in Versen wie „O vergogna de gli uomini
fottuta,/ dormir con una donna tutta notte“ 
142
 
 oder besonders in den homosexuellen und autoerotischen
Schlußempfehlungen deutlich wird. Da sich ihre autoerotische Komponente bei der pointierten „chiusa“
unseres Sonetts indessen wiederholt, liegt die Vermutung nahe, daß auch hier die „Puttane“ in
depretiativer Metonymie für das gesamte Geschlecht einstehen und daß die Wendung vom „puttanesco
sesso“ als (der Autorenintention konnotativ natürlich durchaus entsprechende) Schimpfformel denotativ
ein „femineo sesso“ meint, wie Grazzini Vers 14 dann tatsächlich korrigiert (und abgemildert) hat 143
. Bestätigt wird diese Vermutung durch die Ambiguität des vorausgehenden Verses 13, in dem das
Wort „marchese“ neben einem Adelstitel zugleich die Menstruation bedeutet 
144
 
, so daß der „eterno
onor“ die allgemeine ‚condition féminine‘, keineswegs bloß speziell die der „Puttane“, umschließen
muß. Das Sonett wirft folglich nicht nur einen (gewiß deformierenden) satirischen Blick auf die sexuelle
Alltäglichkeit der Epoche, sondern tut das auch in burlesker Verkehrung mit einem ausgesprochen
misogynen Impetus, wie ihn beispielsweise das formal verwandte Sonetto contra la moglie „Cancheri,
e beccafichi magri arrosto“ noch bestärkt und ergänzt 
145
 
. Beides aber, die Alltäglichkeit der Thematik
wie die Misogynie der Tendenz, situiert sich natürlich in striktem Gegensatz zur ideal-heroischen Welt
petrarkistischer Liebesverklärung.
Strukturell fällt an dem Sonett das asyndetische Enumerationsschema auf, das 16 Verse ausfüllt,
bevor im letzten Vers die Konklusion erfolgt, welche den durch die nicht endenwollende Amplifikation
des Subjekts suspendierten Satz vollendet und ihm einen überraschend schockierenden Sinn gibt.
Ihre besondere Dynamik erhält die Aufzählung wohl durch den Umstand, daß sie neben bloßen
Substantiven in der Mehrzahl substantivierte Infinitive mitsamt den von ihnen abhängigen Objekten und
Nebensätzen reiht. Wenn in der Aufzählung die Substantive vorherrschten, so würden die „Puttane“
bzw. „Donne“ vorzüglich in der Statik ihrer Attribute gezeigt; durch die Dominanz der Infinitivsätze
kommen dagegen stärker ihre Aktivitäten und Wirkungen zum Ausdruck, welche sich für den Sprecher
zum Inbegriff von Bedrohlichkeit steigern. Eine Häufung von Substantiven ergibt sich erst gegen
141Vgl. G. Guidiccioni – F. Coppetta Beccuti, a.a.O. S. 283–286, bes. S. 286: ma fatel, Bin, di drieto o ve ‘l menate,/
appiccatevi, almeno, incontinente/ad un certo scolar che ne l’andare/mostra tutt’il latin tenere a mente.
142Vgl. F. Berni, Rime,a.a.O. S. 6.
143Vgl. F. Berni, Poesie e prose,a.a.O. S. 38.
144Vgl. B. Varchi, Lezioni dette nell’Accademia Fiorentina,Firenze 1590, S. 40:,,Si manda fuori ogni mese, e di qui ebbe il
nome cosí nella lingua greca, come nella latina; il volgo nostro non so io donde, né perchè lo chiama marchese“.
145Vgl. F. Berni, Rime,a.a.O. S. 60.
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Ende des Sonetts, wo zumal die Trias im Kurzvers der Coda („un morbo, un puzzo, un cesso“) statt
einer beschreibend-qualifizierenden nur mehr eine emphatische Funktion besitzt, um gewissermaßen
die Klimax der Schimpfvehemenz zu markieren. Der Eindruck spontaner Lebendigkeit, der dadurch
entsteht, wird noch unterstrichen von dem Widerspruch zwischen V.5 und V.12 (er soll wahrscheinlich
die unberechenbaren Capricen des „puttanesco sesso“ andeuten) sowie vor allem von dem Wechsel des
pragmatischen Subjekts, dem der Leser die verschiedenen Glieder der Reihung zuzuordnen hat: generell
ist das Subjekt „le puttane“ bzw. „la puttana“, bei „un dargli desinar“ (V.7), „un sospetto crudel del
mal franzese“ (V.9), „un tôr danari“ (V.10) indessen das Ich des Sprechers, so daß sich – bei aller
anaphorischen Regelmäßigkeit im Syntaktischen – semantisch doch eine freie perspektivische Dopplung
von Aktion und Reaktion entwickelt.
Nun kennen wir in der Tat aus der burlesken Tradition des Quattrocento Sonetti caudati, die es gleich
Bernis Sonett auf eine eklatante Pointenwirkung der letzten Coda abgesehen haben: ein Beispiel wäre
etwa Pistoias Credo-Sonett, das kaum verzerrt die Artikel des Glaubensbekenntnisses aufzählt, um dann
nach Art der Vagantenlyrik zu schließen 
146
 :
L’ultima mia opinione,
credo e son certo che ‘l sia vita eterna,
li santi in cielo, e’Reggiani in taverna.
Wenig oder überhaupt nicht verbreitet scheint in solchem Kontext dagegen das spezielle
Enumerationsschema des Bernischen Sonetts gewesen zu sein, dessen Besonderheit ja in der Präferenz
für anaphorisch gegliederte Infinitivsätze besteht. Es wurde später – wie wir an anderer Stelle gezeigt
haben 
147
 
 – zu einem beliebten Medium satirischer Literatur, als welches es etwa bei Du Bellay, Saint-
Amant oder noch in La Bruyères Les Caractères nachzuweisen ist 
148
 
. Vor Berni jedoch befand sich sein
146Vgl. I Sonetti del Pistoia,a cura di R. Renier, Torino 1888, S. 12.
147Vgl. U. Schulz-Buschhaus, „Satire oder Burleske? – Bemerkungen zu Bernis Sonett Un dirmi ch’io gli presti e ch’io gli
dia“, RF 87(1975), S. 427–441. Wichtige Ergänzungen zu unserer intertextuellen Rekonstruktion enthält der Aufsatz
von B. König, „Liebe und Infinitiv – Materialien und Kommentare zur Geschichte eines Formtyps petrarkistischer Lyrik
(Camões, Quevedo, Lope de Vega, Bembo, Petrarca)“, in: Italien und die Romania in Humanismus und Renaissance
– Festschrift für Erich Loos zum 70. Geburtstag, Wiesbaden 1983, S. 76–101. König führt neben „Moderati desiri“ als
weitere Exempla des von Berni parodierten petrarkistischen Formtyps vor allem noch Bembos Capitolo „Amor è, donne
care“ und Petrarcas Sonett „S’una fede amorosa“ (Canzoniere 224) an. Wie zentral dies Gedichtschema die Geschichte
des nicht nur italienischen Petrarkismus durchwirkt hat, geht aus Königs neuestem Beitrag hervor: „Ronsards Madrigal
Si c’est aimer (Sonets pour Hélène,Livre I, LII) – Tradition und Verwandlung eines Formtyps petrarkistischer Lyrik“, in:
Gestaltung – Umgestaltung – Festschrift zum sechzigsten Geburtstag von Margot Kruse, Tübingen 1990, S. 117–135.
148Vgl. J. Du Bellay, Les Regrets et autres Œuvres Poétiques,ed. J. Jolliffe – M. A. Screech, Genève 1966, S. 156, 157, 158,
165, 178, 195 (Nr. 84, 85, 92, 105, 121); SaintAmant, Œuvres, ed.J. Lagny, Bd. 2, Paris 1967, S. 84f. (,,Coucher trois
dans un drap, sans feu ny sans chandelle“); La Bruyère, Les Caractères,ed. R. Garapon, Paris 1962, S. 404f. (De la Mode
21).
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literarischer Ort eher im Bereich der hohen Liebesdichtung, und sobald wir den Blick dorthin richten,
stellt sich heraus, daß unserer misogynen Invektive wirklich ein recht bestimmtes erhabenes Modell
zugrundeliegt, daß sie also zum Petrarkismus nicht bloß eine abstrakte thematische und tendenzielle
Antithese bildet, sondern sich der Stellung konkret zitierender Opposition annähert. Dies Modell ist in
einem der berühmtesten und wirkungsreichsten petrarkistischen Gedichte zu identifizieren, einem frühen
Sonett Bembos, das nachmals als 6. Stück in die Rime aufgenommen wurde 
149
 :
Moderati desiri, immenso ardore,
speme, voce, color cangiati spesso,
veder, ove si miri, un volto impresso,
e viver pur del cibo, onde si more,
mostrar a duo begli occhi aperto il core,
far de le voglie altrui legge a se stesso,
con la lingua e lo stil lunge e da presso
gir procacciando a la sua donna onore,
sdegni di vetro, adamantina fede,
sofferenza lo schermo e di pensieri
alti lo stral e ‘l segno opra divina,
e meritar e non chieder mercede,
fanno ‘l mio stato, e son cagion ch’io speri
grazie, ch’a pochi il ciel largo destina.
Um zu ermessen, was eine Parodie dieses Gedichtes bedeutet, sind einige Bemerkungen zu seiner
Position im Kontext der petrarkistischen Lyrik nötig. Im Werke Bembos bildet es mit dem ebenso
berühmten Crin d’oro crespo e d’ambra tersa e pura ein Sonettpaar, das durch den Umstand verbunden
wird, im Schlußvers jeweils Petrarcas Grazie ch’a pochi il ciel largo destina zuzitieren. Das Zitat
ist an dieser Stelle mehr als eine wohlklingende Reverenz; es signalisiert, daß beide Sonette in
einem besonderen Abhängigkeitsverhältnis zu dem zitierten Petrarca-Sonett stehen, daß sie als dessen
kunstvolle Variation und Erweiterung gelesen werden wollen. Was das Sonett Crin d’oro crespo e
d’ambra tersa e pura betrifft, so muß sein Status variierender Imitation auch ohne Kommentar evident
erscheinen: es stellt sich mit der rühmenden Beschreibung der geliebten Frau die gleiche Aufgabe
wie das Petrarcasche Vorbild und es erfüllt diese Aufgabe durch die gleiche rhetorische Struktur,
eine Enumeration, die ihre Konklusion eben im Anfang der Petrarcaschen Enumeration findet. Der
149P. Bembo, Prose e rime,a.a.O. S. 511. Nach Dionisotti stammt das Gedicht ebenso wie sein Pendant Crin d’oro crespo e
d’ambra tersa e pura aus den ersten Jahren des 16. Jahrhunderts und ist möglicherweise mit Bembos Liebe zu Lucrezia
Borgia in Verbindung zu bringen.
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enumerativen Struktur von Petrarcas Grazie ch’a pochi il ciel largo destina folgt gleichfalls Moderati
desiri, immenso ardore,wenngleich sich der Gegenstand der Enumeration in dieser Erweiterung des
Petrarca-Sonetts verschoben hat. Es sind nun nicht mehr die Schönheiten und Tugenden der Geliebten,
die aufgezählt werden, sondern die von Demut und Zagen, aber auch von Hoffnung und „pensieri alti“
geprägten Reaktionen des lyrischen Ich auf solche Schönheit und Tugend. Das eigentliche Thema des
Gedichts ist der „stato“ des Liebenden, also das Thema, welches Petrarca in Pace non trovo, e non ho da
far guerra,dem Lieblingssonett des späteren Cinquecento, oder vor allem in S’una fede amorosa, un cor
non finto entfaltet hat, wobei das letztere Sonett zur Ausbildung der Bemboschen Enumerationsstruktur,
zumal ihrer Resümierungsformel „son (le) cagion“, sicher ebenfalls wesentlich beitrug 150 :
S’una fede amorosa, un cor non furto,
Un languir dolce, un desiar cortese;
S’oneste voglie in gentil foco accese,
Un lungo error in cieco laberinto;
Se ne la fronte ogni penser depinto,
Od in voci interrotte a pena intese,
Or da paura, or da vergogna offese;
S’ un pallor di viola e d’ amor tinto;
S’aver altrui piú caro che sé stesso;
Se sospirare e lagrimar mai sempre,
Pascendosi di duol, d’ira e d’affanno;
S’arder da lunge et agghiacciar da presso,
Son le cagion ch’amando i’ mi distempre,
Vostro, donna, ‘l peccato, e mio fia ‘l danno.
Wie auch an diesem Gedicht zu sehen ist, verlangt der Zustand des Liebenden – anders als das Bild der
Geliebten, deren Vollkommenheit in sich zu ruhen scheint – eine bewegtere Schilderung, und so läßt
sich wohl erklären, daß bei der Reihung im zweiten Sonett des „dittico del perfetto amore, cortese e
platonico 
151
 
 die Infinitivsätze gegenüber den Nomina größeren Raum einnehmen und damit der Form
des Gedichts einen eigentümlichen, neuartigen Charakter verleihen.
Daß diese Gedichtform, die Enumeration von Infinitivsätzen zur Beschreibung der Leiden des
ergebenen Liebhabers, den Zeitgenossen als besonders prägnanter Typus petrarkistischer Lyrik
aufgefallen sein muß, belegen die zahlreichen Imitationen des Sonetts, die sich in umfangreicher Filiation
150F. Petrarca, a.a.O. S. 526 (Canzoniere 224).
151Diese treffende Formulierung hat C. Dionisotti geprägt (vgl. P. Bembo, Prose e rime,a.a.O. S. 510).
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durch die Lyrik des 16. Jahrhunderts ziehen. Um nur wenige Beispiele zu nennen, seien hier zu
nachprüfender Lektüre empfohlen: das Sonett Breve riposo haver di lunghi affanni von Pietro Barignano
152
 ; das Sonett Estre indigent, & donner tout le sien aus den ersten Amours von Ronsard 
153
 
, ein
Gedicht, das bezeichnenderweise die Imitation des über Barignano vermittelten Bembosonetts mit der
Imitation von Petarcas – wie gesagt – thematisch verwandtem Pace non trovo, e non ho da far guerra
kontaminiert; schließlich Gaspara Stampas Un veder torsi a poco a poco il core  
154
 
,wo von der
rhetorisch-syntaktischen Fügung her Berni kurioserweise fast noch näher scheint als Bembo.
In die Filiation solcher Imitationen der Bemboschen Petrarca-Imitation reiht sich nun auch Bernis
Kontrafaktur Un dirmi ch’io gli dia ein. Unverkennbar ist bei ihr die Übernahme der formalen Gestalt
von Bembos Sonett. Sie ahmt – das auffällige Rhetoricum noch prononcierend – die Enumeration
der Infinitivsätze nach und vor allem gelangt sie nach der Aufzählung auf die gleiche Weise und mit
der gleichen Wendung wie Bembo zur Konklusion („e son cagion ch’io speri/grazie [...]“ – „son le
cagioni ch’io mi meni il cazzo“). Indessen erstreckt sich die parodistische Imitation über das Formale
hinaus auch auf Thematisches, damit gewisse Analogien entstehen, welche die Gegensätzlichkeit der
literarischen Sphären und moralischen Absichten erst eigentlich sichtbar machen und hervortreiben
können. Dabei ist zu bedenken, daß Bembos Sonett am psychologischen Porträt des Liebenden ja das
demütig und standhaft ertragene Leiden betont: die Zügelung unendlicher Leidenschaft, den Verzicht auf
Ansprüche trotz des Bewußtseins von Verdiensten, die Unterordnung des eigenen Willens, das „viver
del cibo onde si more“. Das sind, wenn auch auf allerhöchster seelischer Ebene, „noie“ wie bei Berni,
Ärgernisse freilich, die sich in Leistungen einer heroischen Standhaftigkeit verwandeln, welche trotz
aller Entbehrungen Hoffnung spendet. Der Anlaß solcher Standhaftigkeit ist (so verrät es die doppelt
eingesetzte Petrarca-Anspielung) das Bild von Tugend und Schönheit der Dame und eben dieses Bild
ist auch ihr unverwandt erstrebtes Ziel.
Die Leiden des Liebenden, welche Bembo im Raum edler Innerlichkeit beschreibt, bilden gleichfalls
das Thema von Bernis Sonett, nur daß sie in der Parodie aus dem Inneren des Gemüts an die Oberfläche
der alltäglichen Außenwelt verlegt werden, genaugenommen also nicht mehr den Liebenden, sondern
den Liebhaber betreffen. Um „noie“ der Liebe, bald der vorbildlich idealen, bald der unvorbildlich realen,
handelt es sich hier wie da, und man muß diese partielle Identität des Themas im Auge behalten, damit
man umso genauer feststellen kann, wo die Parodie ihr Gegenbild entwirft. Sie tut es einmal in der
Schilderung des Ursprungs der „noie“, zum anderen im Hinweis auf ihre Überwindung. Entsprangen
die Leiden für den platonischen Liebenden Bembos aus der unirdischen Ferne der Geliebten, so für
152Vgl. Rime diverse di molti eccellentissimi autori,Venezia (Giolito) 1545, S. 23.
153Vgl. Ronsard, Les Amours, ed. H. et C. Weber, Paris 1963, S. 54.
154Vgl. Lirici del Cinquecento,commentati da L. Baldacci, Firenze 1957, S. 154f.
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den triebhaften Liebhaber Bernis aus ihrer allzu irdischen Nähe, welche Syphilis und Verschuldung,
d. h. Untergang von Physis und Vermögen androht. Überwand der Liebende bei Bembo seine Leiden
durch standhafte Hoffnung, die sich eben auf den anerkannten Sinn des Leidens gründete, so hilft
sich der Liebhaber bei Berni in trivial handgreiflicher Weise selber, indem er misogyn Liebe wie
Geliebte überhaupt im Stich läßt. Demnach wird hier die Realität der Norm des Petrarkismus derart
entgegengesetzt, daß sie sich in allem als Kehrseite der Norm erweist: die Geliebte ist nicht zu fern und
zu hoch, sondern zu nah und zu niedrig, nicht Inbegriff von „somma beltà“ und „somma onestade“,
sondern Teil des „puttanesco sesso“; der Liebende übt nicht Enthaltsamkeit und Hoffnung, sondern
Selbstbefriedigung und Resignation; an der gleichen Stelle, an der bei Bembo das Petrarca-Zitat steht,
gebraucht Berni ein wegen seiner Obszönität selbst umgangssprachlich tabuisiertes Vokabular (man
beachte zumal „cazzo“ als ‚letztes Wort‘ des Sonetts).
Damit setzt sich in unserem Gedicht eine pointiert anti-heroische Liebesauffassung fort, wie sie bei
den Sonetti caudati der burlesken Tradition immer schon üblich war. Nach ihr hatte z. B. Burchiello in
seinem wohl berühmtesten Sonett 
155
 
 gegen „Molti Poeti“ den Gott Amor – allein das Physiologische
berücksichtigend – folgendermaßen definiert 
156
 :
Amore è un trastullo,
Che porta in campo nero fava rossa,
E cava il dolce mel delle dure ossa.
Den Gegenpart zu dieser Definition machten im Quattrocento freilich noch die Autoren der klassischen
Antike aus, denen man das ‚falsche‘ mythische Bild Amors als ,Fanciul nudo, coll’Arco faretrato,/Con
una pezza bianca di bucato/Avvolta agli occhi, e l’ali [...] di colore“ verdankte 157 :
Cosí Omer, cosí Nason maggiore,
Vergilio, e tutti gli altri han ciò mostrato;
Ma come tutti quanti abbiano errato
Mostrar lo intendo all’Orgagna Pittore.
Dagegen sind bei Berni neben den Alten auch Petrarca und Bembo in die Rolle des Gegenparts
eingetreten, und ihr Anteil an dieser Rolle wird umso größer, je exklusiver der Petrarkismus sich
während des 16. Jahrhunderts als hoher Stil der Lyrik stabilisiert. Deshalb ist für die Sonettdichtung
155Bezeichnenderweise wird es zitiert in Caros Ficheide-Kommentar (vgl. A. Caro, a.a.O. S.55).
156Burchiello, I Sonetti,a cura di A. Viviani, Milano 31960, S. 150.
157Ebda.
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etwas Ähnliches zu konstatieren wie für die Capitoli: auch hier zeigen die Berni-Epigonen die Tendenz,
ihre Petrarca-Antithese offener und häufiger durch Zitate zu manifestieren als der Meister selbst. Das
trifft besonders auf den glücklos rührigen Aretino-Sekretär und Aretino-Feind Niccolò Franco zu, in
dessen Werk neben dem Dialog Il Petrarchista (1539) 158  vor allem die Gedichtsammlung der Priapea
(1541) Interesse verdient. Sie ist einerseits als pasquillartige Invektive gegen Pietro Aretino gerichtet,
trägt andererseits jedoch auch Züge eines Anti-Canzoniere, dem die Petrarkismus-Verhöhnung nun
gleichsam zum System wird. Dabei lassen die Sonette, in denen Franco sozusagen die Propositio seiner
Gedichtsammlung vorträgt, eine symptomatische Parallele zu den poetologischen Abschnitten in Dolces
Capitolo dello Sputo erkennen. Es wird nämlich die priapische Materie, die den Leser belustigen oder
befremden soll, einmal in Gegensatz zu den „Ser Petrarchisti dal bel stile“ gebracht 
159
 
, zum anderen in
Opposition gegen das „cantar divino“ der Orlando-Epik 
160
 :
Qui non d’istorie bei tapeti o razzi
veder si ponno, né cantar divino,
che fa gli Orlandi furiosi e pazzi.
Non di damasco, né di panno fino
addobbati versetti, ma sol cazzi,
che torrebben la foia all’Aretino.
Im weiteren Verlauf kommt es dann mehrfach zu Gedichten, die über Berni hinaus besondere
Aggressivität durch eine elaborierte priapisch-petrarkistische Stilmischung erlangen 
161
 
. In ihr bildet das
unverhüllt Obszöne den Grundton, während das Petrarkistische weniger durch strukturelle Anspielungen
als vielmehr durch intarsienhaft eingelegte Verszitate beschworen wird, von denen drei das folgende
Exempel schmücken 
162
 :
„Che debbo far? che mi consigli amore?“
di primavera volano novelle.
158Vgl. dazu L. Nissim, a.a.O. S. 96f.
159Vgl. Poesia italiana del Cinquecento,a cura di G. Ferroni, Milano (Garzanti) 1978, S. 384.
160Ebda. S. 383f.
161Von einer solchen Stilmischung kann etwa in Pietro Aretinos verwandten Sonetti lussuriosi nicht mehr die Rede sein,
da sie sich strikt auf das Priapische beschränken und die petrarkistische Gegenwelt lediglich ein einziges Mal in der
Propositio des ersten Sonetts zitieren (vgl. P. Aretino, Dubbi amorosi,Bologna 1966, S. 104): Questo è un libro d’altro
che sonetti,/di capitoli, d’egloghe o canzone,/qui il Sannazaro o il Bembo non compone/né liquidi cristalli, né fioretti. Qui
il Marignan non v’ha madrigaletti,/ma vi son cazzi senza discrizione/e v’è la potta e ‘l cul, che li ripone/appunto come in
scatole confetti.
162Poesia italiana del Cinquecento, a.a.O. S. 388f.
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Vaghi augelletti cantano a le stelle,
e cani e cagne sentono l’odore,
Le potte quasi scoppiano d’ardore,
né capir ponno i cazzi ne la pelle:
,,e per boschi allegre fere e snelle“
tutte vanno per fottere a rumore.
Ond’i’pover mi macero in sospiri,
per la memoria di quel dí cagnazzo,
„che fu principio a sí lunghi martiri“.
E per vedermi privo di sollazzo,
do per questo orto mille passi e giri,
tanto ch’è forza ch’io mi meni il cazzo.
So eklatant das Mosaik solcher Stilmischung oder besser: Stilkonfrontation auf antipetrarkistischen
Widerspruch hin angelegt sein mag, so offenkundig stellt sich bei diesem Beispiel allerdings auch
heraus, daß es damit noch keineswegs den Bereich der ‚humanistischen‘ Nachahmung und der „maniera“
verläßt. Den Beleg dafür liefert der letzte Vers, neben den deklarierten Petrarca-Elementen ein graphisch
uneingestandenes Berni-Element. Es verrät, wie die burleske Stilkonfrontation selbst im libertinistischen
Protest wohl ebenso imitativ-ämulativ vom Vorbild einer Schule abhängig bleibt wie auf der anderen
Seite die Petrarkisten von Bembos episch-didaktischer Petrarca-Überbietung.
III
Mit Niccolò Francos Priapea sind wir beim regelrechten Sonett angelangt, der Grundform also des
Canzoniere und des gesamten Petrarkismus. Soweit es der Antipetrarkismus auf direkte Parodie
abgesehen hat, ist das Sonett ohne Zweifel seine geeignetste Gattung; denn allein die formale Identität
erlaubt ja präzise sprachliche und inhaltliche Umkehrungen des kanonisierten lyrischen Tons. Dem
entspricht auch die (insgesamt spärliche) Verwendung dieser Form bei Berni: er gebraucht sie eher
marginal, wenn es um verhältnismäßig ernste oder blass seriöse Anliegen geht, z. B. eine Ansprache
Alla marchesana di Pescara quando per la morte del marchese diceva voler morire  
163
 
 oder die positive
Ricantazione di Verona  
164
 
,mit sichtlichem Engagement dagegen, wenn er gelegentlich prononciert
parodistische Effekte erzielen will. Gleichsam offiziell angekündigt ist die Parodie, die in Bezug auf ein
Sonett Mentre navi e cavalli e schiere armate betrieben wird, welches Bembo an Bernis „Herrn“, den
163Vgl. F. Berni, Rime,a.a.O. S. 56.
164Vgl. ebda. S. 103.
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Bischof von Verona Giovan Matteo Giberti, gerichtet hatte 
165
 : hier stellt der Text die beiden Gedichte
nebeneinander und verbindet sie durch den Titel „Al sonetto del Bembo [...] Contraffà la parodia“ 166
. Dabei meint der Terminus „parodia“ wohl die Technik der „risposta per le rime“. Die ,Kontrafaktur‘
benutzt jedenfalls in genauer Folge die gleichen Reimwörter wie das Bembo-Sonett, um dessen Aussage
ansonsten im öffentlichen und im privaten Bereich systematisch zu negieren. Während Bembo – kurz
vor dem Sacco di Roma – auf die militärische Befreiung Italiens zu vertrauen vorgibt, weist Berni jede
solche Hoffnung zurück, und noch ausgeprägter erscheint seine pessimistische Resignation, was die
eigenen Aktivitäten betrifft: hatte Bembo hier stolz ein Verlangen nach ewigem Ruhm („un desiderio
ardente/di farmi conto alla futura etate“) durchklingen lassen, für den
Intanto al vulgo mi nascondo e celo
là dove io leggo e scrivo; e ‘n bel soggiorno
partendo l’ore fo piccol guadagno,
so setzt Berni aus der Sekretärsperspektive sein ganz und gar prosaisches, ruhmloses Auftragsschreiben
dagegen 
167
 :
Onde al vulgo ancor io m’ascondo e celo:
non leggo, e scrivo sempre, e’n mal soggiorno
perdendo l’ore, spendo e non guadagno.
Freilich bezieht sich diese parodistische „risposta per le rime“ nicht auf das eigentliche Zentrum des
Petrarkismus, die Liebesdichtung. Ihr kommt näher das wiederum obszön zweideutige Sonetto del
bacciliero,in dem das erste Quartett travestierend Petrarcas Piangete, donne, e con voi pianga Amore
sowie dadurch auch Catulls Lugete, o Veneres Cupidinesque zitiert 
168
 :
Piangete, destri, il caso orrendo e fiero,
piangete, cantarelli, e voi, pitali,
né tenghin gli occhi asciutti gli orinali,
ché rotto è ‘l pentolin del bacciliero.
165Vgl. P. Bembo, Prose e rime,a.a.O. S. 599f.
166Vgl. F. Berni, Rime,a.a.O. S. 67f.
167In den ‚Stanze autobiografiche‘ wird das „scrivo sempre“ des ,,secretario“ durch die folgende Strophe erläutert (F. Berni,
Poesie e prose, a.a.O. S. 4): Credeva il pover uom di saper fare/Quello esercizio, e non ne sapea straccio:/Il padron non
poté mai contentare;/E pur non uscí mai di quello impaccio:/ Quanto peggio facea, piú avea da fare;/Aveva sempre in
seno e sotto il braccio/ Dietro e innanzi di lettere un fastello,/E scriveva e stillavasi il cervello.
168F. Berni, Rime,a.a.O. S. 54.
48
Für den Tod Cinos („Poi ch’è morto collui che tutto intese [...] Perché ‘l nostro amoroso messer Cino/
Novellamente s’è da noi partito“) 169  tritt hier also der Bruch des Nachttopfes ein 170 , und wo bei
Petrarca „donne“, „Amore“, „amanti“, „rime“ und „versi“ weinen sollten, werden bei Berni verschiedene
Subspecies der grotesk personifizierten Gattung „orinale“ aufgefordert, ein Gleiches zu tun.
Ihren Höhepunkt, der auch auf Grund literarischer Qualität aus vielem anderen herausragt, findet
die Bernische Petrarkismus-Parodie indessen im Sonetto alla sua donna, das bald über Italien hinaus
renommiert war und etwa in Frankreich von Mellin de Sainct-Gelays und Joachim Du Bellay nachgeahmt
wurde 
171
 :
Chiome d’argento fino, irte e attorte
senz’arte intorno ad un bel viso d’oro:
fronte crespa, u’ mirando io mi scoloro,
dove spunta i suoi strali Amor e Morte;
occhi di perle vaghi, luci torte
da ogni obietto diseguale a loro;
ciglie di neve, e quelle, ond’io m’accoro,
dita e man dolcemente grosse e corte;
labra di latte, bocca ampia celeste;
denti d’ebeno rari e pellegrini;
inaudita ineffabile armonia;
costumi alteri e gravi: a voi, divini
servi d’Amor, palese fo che queste
son le bellezze della donna mia.
Hat man das kompositorische Puzzle-Spiel dieses Gedichtes aufgelöst, erweist es sich in gewisser Weise
als Variante eines alten Burleskmotivs. Es entwirft das Porträt einer häßlichen Alten, wie es schon bei
den Dichtern des Dolce Stil Novo oder bei Cecco Angiolieri den (meist nur vage umrissenen) Bildern
überirdischer Schönheit, die der je geliebten Dame zukamen, manchmal komisch replizierte.
169F. Petrarca, a.a.O. S. 213 (Canzoniere 92, V.3 und 10f.).
170Nicht der „Bratpfanne“, wie es bei Erich Loos und Hugo Friedrich heißt. Vgl. E. Loos, „Die italienischen Dichtungen
Francesco Bernis“, RJb 11 (1960), S. 143–160,hier 152, und H. Friedrich, Epochen der italienischen Lyrik, Frankfurt
a.M. 1964, S. 320.
171F. Berni, Rime,a.a.O. S. 59. Zuden Nachahmungen vgl. Mellin de Sainct-Gelays, Œuvres complètes, ed. P. Blanchemain,
Paris 1873,Bd. 1, S. 285f., und J. DuBellay, Les Regrets, a.a.O. S. 164 (Nr. 91).
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Da die betreffende Tradition bereits von F.-R. Hausmann mit zahlreichen Verweisen und
Quellenangaben dargestellt worden ist 172 , können wir uns an dieser Stelle einen Kommentar
ihrer Entwicklung von Ovid und Martial über Mathieu de Vendômes Modell-Descriptio in der Ars
versificatoria bis zu Burchiello oder auch Polizian ersparen, um stattdessen sogleich die Sonderstellung
des Bernischen Porträts zu betrachten. Eine Sonderstellung gebührt ihm gegenüber der ‚normalen‘
Motivüberlieferung nämlich in der Tat. So ist zunächst bezeichnend, daß es sich gerade nicht – wie
üblich – als rhetorisch distanzierte Descriptio oder als vehemente Invektive geriert. Vielmehr übernimmt
Berni die typische Attitüde der Petrarkisten, das Porträt als Abbild der „bellezze“ seiner „donna“ zu
präsentieren und sowohl diesen ‚Schönheiten‘ als auch dem Akt ihrer Präsentation Vorbildcharakter
zu verleihen, indem er sie gewissermaßen der aristokratischen Elite der Liebenden, den „divini/servi
d’Amor“ kundtut. Die petrarkistische Attitüde, die solcherart in der Sprechhaltung des auch in den
Quartetten (V.3 und 7) zweimal hervortretenden lyrischen Ich eingehalten wird, konstituiert sich jedoch
erst eigentlich in der Wahl des deskriptiven Lexikons. Hier sind die Worte eben nicht dem Bereich
satirisch-burlesker Invektive entnommen, sondern beinahe exklusiv dem Vokabular des von Petrarca
und Bembo geprägten Frauenlobs. Dabei müssen die Wendungen unseres Sonetts nicht unbedingt auf
eine bestimmte Vorlage zurückgeführt werden, da die einzelnen Beschreibungen in der Allgemeinheit
ihrer Topik ja weithin übereinkommen; doch ist wohl wahrscheinlich, daß Berni als Muster das folgende
Gedicht Bembos vor Augen gehabt hat, welches mit der komplementären Schilderung des „stato
dell’amante“ Moderati desiri, immenso ardore ein – wie schon gesagt – seinerzeit überaus berühmtes
Sonettpaar bildete 
173
 :
Crin d’oro crespo e d’ambra tersa e pura,
ch’a l’aura su la neve ondeggi e vole,
occhi soavi e più chiari che ‘l sole,
da far giorno seren la notte oscura,
riso, ch’acqueta ogni aspra pena e dura,
rubini e perle, ond’escono parole
sí dolci, ch’altro ben l’ama non vòle,
man d’avorio, che i cor distringe e fura,
cantar, che sembra d’armonia divina,
senno maturo a la più verde etade,
leggiadria non veduta unqua fra noi,
172Vgl. F.-R. Hausmann, „Das Thema der häßlichen Alten in der neulateinischen Lyrik Italiens im Quattrocento und seine
volkssprachlichen und klassisch-lateinischen Quellen“, in: Sprachen der Lyrik, a.a.O.S. 264–286.
173P.Bembo, Prose e rime,a.a.O. S. 510f.
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giunta a somma beltà somma onestade,
fur l’esca del mio foco, e sono in voi
grazie, ch’a poche il ciel largo destina.
Jedenfalls folgt Berni der Gliederung von Bembos Descriptio ziemlich getreu, solange sie ‚superficialis‘
bleibt, während er die sublimierenden Formeln der Terzette (abgesehen vom „cantar, che sembra
d’armonia divina“, das in V.11 wiederkehren mag) weniger berücksichtigt. In der äußerlichen
Beschreibung paßt sich die Parodie den petrarkistischen Sprachnormen derart an, daß auf den ersten
Blick kaum einer jener Mißtöne stört, die wir sonst bei der Technik bernesker Stilmischung und
Stilkonfrontation stets zu erwarten haben: höchstens die Epitheta „grosse e corte“, die Hände und
Finger qualifizieren, fallen eindeutig aus dem Rahmen, sind aber durch das Adverb „dolcemente“ auch
wieder gleichsam neutralisiert. Insgesamt hat Berni tatsächlich, adjektivisch wie substantivisch, genau
jene preziöse Epithetik versammelt, welche dem petrarkistischen Frauenlob seinen exquisit kostbaren
Charakter gibt: die Serie umfaßt „argento“, „oro“, „perle“, „neve“, „latte“, „ebeno“ sowie als Adjektive
„crespa“, „ampia celeste“, „rari e pellegrini“, „inaudita ineffabile“ oder „alteri e gravi“.
Der semantische Bruch, der die Parodie erzeugt, geht nun nicht von irgendeinem Fremdkörper
in dieser Serie aus, sondern allein von der widersinnigen Kombination ihrer Bestandteile. Das heißt:
Die konventionellen Junkturen der Nomina und Epitheta sind gewissermaßen zerlegt und nach einem
Verfahren planvoller Absurdität ebenso neu wie ‚falsch‘ wieder zusammengesetzt worden. Im einzelnen
sieht das etwa folgendermaßen aus: „argento“ tritt vom Gesicht zu den Haaren, „oro“ dagegen
von den Haaren zum Gesicht, so daß die Schönheit jetzt ein Goldgesicht und Silberhaare erhält;
„crespa“ (gekräuselt) verläßt gleichfalls die Haare, um die Stirn, die glatt sein müßte, nunmehr
‚runzlig‘ zu machen; „neve“, die Stirn oder Gesicht bedecken sollte, verbindet sich mit den „ciglie“
zu schneeweißen Brauen; „ebeno“, das wiederum bei den Brauen am Platz wäre, ergibt als Farbe
der „denti“ ebenholzschwarze Zähne, usw. In V. 10, wo die Zähne beschrieben werden, ist Berni ein
besonders frappantes Concetto gelungen. Er fügt dort den ohnehin schon denaturierten „denti“ die an sich
höchst illustrierenden Adjektive „rari e pellegrini“ bei. Eine solche Adjektivdopplung ist petrarkistisch
durchaus vertraut und soll die Vorstellung kostbarster Erlesenheit vermitteln: In diesem Sinn begegnen
uns in Petrarcas Canzoniere ,,Dolciparole, oneste e pellegrine“ (220,6) oder – eben im Sonett Grazie
ch’a pochi il ciel largo destina,dem ja auch Bembos Porträtgedicht seine Reverenz erweist – eine
„Leggiadria Singulare e pellegrina“ (213,4). Angesichts der schwarzen Zähne gewinnen die Epitheta
jedoch unversehens ihre Wörtlichkeit zurück. Was bei Petrarca ,ungewöhnlich‘ und ‚wunderbar‘ hieß,
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bedeutet nun wieder ‚selten, spärlich‘ und ,unstabil, wacklig‘, wodurch einerseits das Bild des gerühmten
Mundes – sozusagen das Signifikat-, andererseits aber auch der Signifikant, die petrarkistischen Epitheta,
gleichermaßen entwertet werden.
Um einen solchen Effekt zu erreichen, war es allerdings unerläßlich, die parodierende Sprache
der parodierten so weit und so durchgehend wie möglich anzuverwandeln. Die spezifische Wirkung
des Gedichts würde zerbrechen, sobald es in seiner mimetischen Konzentration nachließe und auf das
petrarkismusferne Lexikon satirisch-burlesker Invektive zurückfiele. Wie ein solcher Rückfall aussehen
kann, läßt sich an einem Sonett aus Anton Francesco Donis Marmi beobachten, welches Bernis Parodie
offenkundig, wenngleich erfolglos nachzuahmen sucht 
174
 :
La mia donna ha i capei corti e d’argento
La faccia crespa e nero e vizzo il petto;
Somiglian le sue labbra un morto schietto
E ‘l fronte stretto tien, ben largo il mento.
Piene ha le ciglia giunte, e l’occhio indrento,
Come finestra posta sotto un tetto:
Nel riguardar, la mira ogni altro obbietto
Che quella parte ove ha il fissare intento.
Di ruggine ha i suoi denti, e poi maggiore
L’un è dell’altro e rispianate e vote
Le guancie larghe, prive di colore.
Ma il gran nason che cola, in fra le gote
Cosí sfoggiatamente sponta infuore
Che chi passa s’imbratta urta e percuote.
Das Neuartige und bis zu einem gewissen Grad auch Unvergleichliche am Sonetto alla sua donna wird
durch den Kontrast schlagartig erhellt; denn Doni begibt sich nach einem rasch scheiternden Versuch,
die Kombinatorik seiner Vorlage zu wiederholen, erneut in den Bereich der einfachen Gegenbilder, die
dem Petrarkismus mit einer Akkumulation des Trivialen, Widerwärtigen und Eklen antworten, ohne ihn
jedoch eigentlich anzugreifen. Haben wir es hier mit einer Persiflage durch grobe Antithetik zu tun,
bedient sich die Bernische Persiflage dagegen der Imitation, die lediglich durch das subtile Spiel von
analytischer Zerlegung und absichtlich mißglückter Rekonstruktion manipuliert und deformiert wird.
Bei solcher Persiflage durch kombinatorische Imitation bleibt schließlich auch die Idee der Imitation
selber nicht unangetastet; aus der Parodie durch Imitation entwickelt sich gewissermaßen das Pastiche,
die Parodie der Imitation. In dieser Wendung, die jenseits des Sprach- und Weltbilds der hohen
174Zitiert nach L. Nissim, Gli „Scapigliati“,a.a.O. S. 130.
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Dichtung zugleich ihr wesentliches literarisches (und moralisches) Verfahren, ihre Praxis also, attackiert,
liegt die allgemeinere Bedeutung von Bernis antipetrarkistischem Spottsonett, und es ist wohl auch
das Bewußtsein dieser Bedeutung, das ihn hier zur Anrede des Publikums der „divini/servi d’Amor“
veranlaßt haben mag. Wenigstens an einer Stelle sollen sie nicht mehr nur durch witzige Verkehrung
unterhalten und entlastet, sondern selbst hineingezogen werden in die Bloßstellung imitativer Dichtungs-
und Lebenspraxis. Jedenfalls wäre Berni (vielleicht neben Aretino) der einzige unter den Burleskdichtern
des Cinquecento, dem man einen solchen Gedichtsinn mit einigem Ernst abnehmen könnte. Ihm
entspräche einmal die eigene, sprunghaft originelle Produktion, die – ganz im Gegensatz zu jener
zahlloser Epigonen – bei keinem Rezept komischer Wirkung, und erwies es sich auch noch so
erfolgreich, jemals lange verweilte. Zum anderen bestätigen ihn die Invektiven des Dialogo contra i
poeti dort, wo sie konkreter satirisch neben dem enkomiastischen Wesen höfischen Literaturbetriebs
eben die Praxis der Imitatio schmähen und die Dichter zu Dieben erklären:
Che sieno anche ladri non ne voglio altro testimonio che da lor stessi. Essi si tengono a gloria il rubare, e lo
portano per impresa, dicendo che chi non ruba non può essere buon poeta. Non miga che rubino cappe né
altre robbe [...], ma rubano li belli tratti e le invenzioni l’uno a l’altro.
Verbreitet war solcher Diebstahl, als welcher die Imitatio hier travestiert wird, bereits bei den Klassikern
der Antike:
Comincisi da Vergilio, e si troverà delle sette cose che dica le sei non essere sue, ma o d’Omero o di
Lucrezio o d’Enno o di Catullo. E cosí anche è da credere che questi togliessino da altri, perché e’dicono che
niente si può dire che non sia stato detto prima.
Erst recht aber macht er das Dichten in der Moderne aus, und daß Berni dabei nicht zuletzt speziell an
die Petrarca-Imitatio denkt, signalisiert die höhnische Qualifikation der zeitgenössischen Autoren als
„dolcissimi“ 
175
 :
Venghisi poi ai nostri dolcissimi; ché per Dio grazia, ciò che scrivono, o sono, come essi chiamano, centoni,
cioè cose d’altri rappezzate e cucite insieme, o, se pur sono de lor testa, son cose che non ne mangerebbono li
cani; acciò che sappiate che li poeti de’ tempi nostri sono anco qualche cosa peggio che non furono li antichi.
Ecco adunque che li poeti sono ladri. Quid vobis videtur?
175F. Berni, Poesie e prose, a.a.O. S. 278. Alsdichtungsgeschichtliche Kuriosität mag vermerkt werden, daß Berni hier eine
Centonen-Poetik der expliziten Intertextualität satirisch denunziert, welche heute in der rezenten, zumal ‚postmodernen‘
Literatur – wie etwa der Posdata de 1950 von Borges’ Erzählung El inmortal – zum poetologischen Programm positiviert
erscheint.
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Eine breitere Fortsetzung und Entwicklung hat die parodistische Technik des Sonetto alla sua donna
trotz seines Renommees – sieht man von den eher punktuellen Nachahmungen und Übersetzungen ab –
während des Cinquecento nicht mehr gefunden: dazu war sie wohl allzu virtuos und gleichzeitig auch
allzu artifiziell konstruktivistisch geartet. Nahe kommen ihr vielleicht am ehesten einige recht blasse
Parodien Grazzinis, die das petrárkistische (und danteske) Vokabular z. B. in zwei Madrigalen dem Tode
eines Käuzchens oder der Schönheit einer Katze applizieren 
176
 
, und vor allem die Sonette aus Camillo
Scroffas Cantici di Fidenzio Glottogrysio Ludimagistro,welche in einem eigentümlich ,pedantesken‘ ,
lateindurchsetzten Volgare die homosexuelle Liebe des Schulmeisters Fidenzio zu seinem Schüler
Camillo besingen. Freilich gehen die literatur- und zumal gattungsgeschichtlichen Probleme, die mit
diesem sonderbaren Canzoniere zusammenhängen, über Petrarkismus wie Antipetrarkismus hinaus und
würden wohl eine genauere Spezialuntersuchung verlohnen. Hier sei nur soviel gesagt, daß die Zitate
der Cantici offenbar ohne merkliche Distinktion sowohl Petrarca als auch die lateinische Lyrik und
insbesondere Catull, also ein umfassenderes Spektrum Von Liebesdichtung betreffen 
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. Diese größere
Breite der Referenzen scheint damit zusammenzuhängen, daß es Scroffa bei aller Zitierlust in erster
Linie weniger um die Verspottung des Zitierten als vielmehr um die Blamage des Zitierenden geht; denn
Fidenzio verletzt mit seinem im Grunde um ein aristokratisches Lebensbild bemühten Innamoramento
ja aufs heftigste die engen Standesnormen seiner niedrigen (und gerade deshalb ausführlich ins Spiel
gebrachten) Profession. So verweist die Richtung des Spotts hier kaum auf eine Satire hoher Literatur
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, eher auf eine aus aristokratischer Perspektive betriebene Satire des bürgerlichen Standes, für welche
die (gattungs- und traditionsmäßig ungeschiedene) Liebesdichtung im wesentlichen das Mittel und
nicht den Gegenstand abgibt. Damit tritt die Sonett-Burleske indessen in einen anderen thematischen
Zusammenhang ein und ordnet dem (gegenüber Berni) neuen Sujet der Pedanten-, Standes- und
Bürgersatire 
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 auch deutlich unter, was sie ansonsten noch an Petrarca- und Petrarkismusparodie
enthalten mag 
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.
176Vgl. A. F. Grazzini, Opere,a cura di G. Davico Bonino, Torino 1977, S. 348f.
177Z. B. ist von Petrarca das Einleitungssonett „Voi ch’auribus arrectis auscultate“ abhängig, von Catull das Sonett ,,Venite
hendecasyllabi, venite“; vgl. C. Scroffa, I Cantici di Fidenzio,a cura di P. Trifone, Roma 1981, S. 3und 15.
178Anders sieht es J.-U. Fechner, DerAntipetrarkismus,a.a.O. S. 49,wobei er freilich den oft erwähnten ,,ludo litterario“,
der als ein Schlüsselwort der Cantici den Schulunterricht des ,Pedante‘ meint, in eine Bezeichnung für Scroffas eigenes
Dichten verwandeln muß, durch welche jener „die modische Gepflogenheit der petrarkistisch gedichteten Liebe als
Spiel“ kritisieren wolle.
179Vgl. dazu A. Graf, „I Pedanti“, in: ders., Attraverso il Cinquecento,a.a.O. S. 137–173;sowie U. Schulz-Buschhaus,
„Molière und die Verwandlungen des ,Pedante‘“, Sprachkunst 10 (1979), S. 156–172.
54
180Bezeichnend für Scroffas Absicht einer Blamierung des unstandesgemäß (und heterodox) liebenden Schulmeisters ist
etwa der Umstand, daß er seine Leidenschaft vorzugsweise in ,,rime sdrucciole“ zu Gehör bringt. Solche Sdruccioli
ergeben in Fidenzios ,Canzoniere‘ Zonen einer grotesk angestrengten ,,asprezza“ und ,,rigidità“, welche S. Longhi zu
Recht mit der ganz anders gearteten, durchaus selbstbewußten „pigra condiscendenza bernesca alla scrittura“ kontrastiert
(vgl. Lusus, a.a.O. S. 226f.).
